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1 EINFÜHRUNG 
1.1 Wer ist Alexander Stern? 
Am 30. Oktober 1894 wird Alexander Stern in Klosterneuburg geboren.1 Nach dem 
Hauptschulbesuch absolviert er eine Lehre in einer Gemüsegärtnerei, ist danach im Bergbau 
und um 1912 als Träger im Gebirge tätig.2 Im 1.Weltkrieg wird Stern als Soldat eingezogen, 
kehrt 1918 aus Norditalien nach Graz zurück und tritt ein Jahr später eine Stelle als Gärtner 
im Botanischen Institut der Karl-Franzens-Universität an.3 Dort beschäftigt er sich 
vorwiegend mit pflanzenphysiologischen Experimenten und deren wissenschaftlicher 
Dokumentation mittels Mikrofotografie.4  
Neben seiner Tätigkeit an der Universität engagiert sich Stern bis in die frühen 1930er Jahre5 
nebenberuflich für die sozialdemokratische Grazer Tageszeitung „Der Arbeiterwille“, die er 
mit politischen Artikeln, sozial-kritischen Fotomontagen nach Art des Berliner Dadaisten 
John Heartfield (eigentlich Helmut Herzfelde6) und Filmkritiken versorgt.7  
Sterns Anstellung an der Universität endet 1940. Kurze Zeit später wird er zum Leiter der 
Lichtbildstelle des Landesbauamtes bestellt, die er mit einigen Unterbrechungen bis zu seiner 
endgültigen Pensionierung im Jahr 1954 führt.8  
1.2 Forschungsfrage 
Seit den 1920er Jahren bis zu seinem Tod am 3. April 19709 in Graz beschäftigte sich 
Alexander Stern neben seiner haupt- und nebenberuflichen Verpflichtungen mit 
experimenteller Fotografie. Den Großteil seiner Freizeit und seines Einkommens verwandte er 
auf die Suche nach dem „günstigen“10 Bild. Ob Kleintieraufnahmen, Pflanzenbilder oder 
abstrakt wirkende Aufnahmen von Glühfäden und Laubsägeblättchen – Alexander Stern 
hinterließ ein breites Spektrum an Bildern. Die vorliegende Diplomarbeit konzentriert sich 
vornehmlich auf seine experimentellen Fotografien und sein Typoskript „Experimentelle 
                                                 
1
 Eisenhut 2001, S. 432. 
2
 Eisenhut 2001, S. 432. 
3
 Wied 1977, S. 2. 
4
 Eisenhut 2001, S. 433. 
5
 Ab 1933 sorgen autoritärer Ständestaat und Zensur für das Ende kritischer Beiträge und sozialdemokratischer 
Magazine und Zeitschriften. Somit endet auch Sterns Karriere als Fotomonteur politischer Collagen.   
6
 Rotzler 1974, S. 25. 
7
 Schiffer-Ekhart 1996, S. 138. Seine journalistischen Beiträge sind auch in weiteren in- und ausländischen 
Zeitschriften und Magazinen zu finden: im Berliner und Pariser „Vorwärts“, in der Wiener „Arbeiterzeitung“, im 
„ Kuckuck“ sowie in der Illustrierten „Koralle“. 
8
 Eisenhut 2001, S. 437 f.  
9
 Eisenhut 2001, S. 438. Der Autor Günter Eisenhut geht vom 3. April als Sterbetag aus.   
10
 Stern 1938 (?), S. 21. 
 4 
Fotografie. Fotografische Schöpfung“. Dieser große Themenbereich soll umfasst, beschrieben 
und im Spiegel spezifischer Schwerpunkte (Fotogeschichte, Kunstgewerbe) betrachtet 
werden. Der Fokus liegt nicht auf biografischen Daten oder dem Erstellen chronologischer 
Werkreihen, sondern vielmehr auf den Wechselbeziehungen, die zwischen den Bildern, 
Maschinen und fototheoretischen Texten Sterns zu beobachten sind. Sein experimentelles  
Œuvre wird in der Folge, sowohl auf theoretischer als auch praktischer Ebene, 
unterschiedlichen Entwicklungen (Kunstfotografie, apparative Kunst, textile Muster) und 
Werken wichtiger Wegbereiter (Eadweard Muybridge, Etienne-Jules Marey, Josef Hoffmann) 
gegenübergestellt.  
Die angeführten Primärquellen befinden sich einerseits in der Neuen Galerie Graz 
(Fotografien) und im Bild- und Tonarchiv am Landesmuseum Joanneum Graz (Fotografien) 
und andererseits in der Sammlung von Dieter und Gertraud Bogner (Fotografien und 
Schriften) und im Fotomuseum Bad Ischl (Maschinen).  
1.3 Forschungslage 
Obwohl Alexander Stern bis 1970 seine experimentelle Arbeit mit Fotografie kontinuierlich 
weiter verfolgte und in Aufsätzen zu definieren und kommerziell11 zu verwerten suchte, 
wurden seine Werke von der kunsthistorischen Forschung Zeit seines Lebens negiert. Erst 
1977, sieben Jahre nach seinem Tod, wurde ihm eine Einzelausstellung in der Neuen Galerie 
Graz gewidmet. Zwei Jahre später nahmen Georg Held, Walter Klug und Gunther Skreiner 
den Fotografen posthum in ihre Vereinigung „Die Gruppe“ auf und zeigten Sterns Werke in 
ihrer Schau auf Schloss Freiberg bei Gleisdorf. 1980 war Stern im steirischen herbst mit der 
Ausstellung „Experimentelle Fotografie – Fotografische Schöpfung“ vertreten. 1988 
präsentierte das Grazer Stadtmuseum Sterns Fotografien in „Indianer – Die Kunst der 
Zwischenkriegszeit in Graz“. Erst 13 Jahre später, 2001, wurde eine Auswahl an Fotografien 
und Montagen Sterns auf der Schau „Moderne in dunkler Zeit. Widerstand, Verfolgung und 
Exil steirischer Künstlerinnen und Künstler 1933-45“ in der Neuen Galerie Graz ausgestellt.12  
Abgesehen von diversen Katalogeinträgen und kurzen Texten anlässlich entsprechender 
Ausstellungen, erfolgte eine wissenschaftliche Auseinandersetzung auf universitärer Ebene in 
Form zweier Diplomarbeiten, die 2001 und 2003 in Graz approbiert wurden. Jasmin 
Haselsteiner gibt in ihrem Text „Zur steirischen Fotografie. Von den Anfängen bis in die 60er 
                                                 
11
 In der Sammlung von Dieter und Gertraud Bogner sind etliche Briefe zu finden, in denen Stern seine 
Fotografien diversen Firmen – vor allem Glühbirnenfirmen wie Osram – als Werbemittel oder Mustervorschlag 
zum Verkauf anbietet. 
12
 Eisenhut 2001, S. 439. 
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Jahre“ eine kurze Einführung in Sterns Tätigkeit vor dem Spiegel der regionalen 
Entwicklungen. Heike Binder hingegen beschäftigt sich in ihrer Magisterarbeit „Alexander 
Stern - Experimentelle Fotografie“ intensiver mit dem Œuvre Sterns und beschreibt seinen 
gesamten Werkkomplex im Kontext zeitgenössischer künstlerischer und politischer Einflüsse. 
Angefangen von den frühen Makrofotografien (Pflanzen, Kleintiere) über politische 
Montagen bis hin zu seinen experimentellen Bildern werden die Aufnahmen Sterns analysiert 
und in Zusammenhang mit biografischen Eckdaten, (kunst-)historischen Strömungen und 
programmatischen Fotoarbeiten gebracht. Die Text- und Bildwerke bedeutender Theoretiker 
und Künstlerpersönlichkeiten zitierend (u.a. Immanuel Kant, Oscar Gustave Rejlander, Walter 
Benjamin, Raoul Hausmann, László Moholy-Nagy, Man Ray, Karl Blossfeldt), erläutert und 
vergleicht Binder formale und inhaltliche Charakteristika der Bilder Sterns, um diese anhand 
diverser Vergleichsbeispiele in der Fotogeschichte zu verankern.   
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2 EXPERIMENTELLES VORGEHEN 
2.1 Botanische Studien 
Die Anstellung als Gärtner im Botanischen Institut der Universität Graz ist als Anfangspunkt 
der lebenslangen Beschäftigung Alexander Sterns mit experimenteller Fotografie zu sehen. Im 
Zuge seiner ihm zugewiesenen Aufgaben im Bereich der experimentellen Forschung setzte 
sich Stern verstärkt mit Mikrofotografie auseinander. Zu diesem Zweck besuchte er als 
Gasthörer universitäre Lehrveranstaltungen zu Pflanzenphysiologie und Vererbungslehre. 
Außerdem bildete er sich an der Technischen Hochschule in Graz zum Thema 
wissenschaftliche Fotografie  weiter.13  
 
 
Abbildung 1: 
Alexander Stern, Stängelquerschnitt, Bromsilberkopien, 11,3 x 8,3 cm. Bild- und Tonarchiv Graz. 
 
Sein großteils autodidaktisch erworbenes Wissen setzte Stern bei der Mitarbeit an 
wissenschaftlichen Publikationen14, der Dokumentation von Experimenten und der Erstellung 
von Lehrbehelfen ein.15 In diesem Zusammenhang entstanden am Botanischen Institut zwei 
Fotografien eines quer durchschnittenen Stängels (Abb. 1), die als Anschauungsmaterial 
dienen sollten.16 
Während das obere Bild den gesamten Querschnitt zeigt, gibt der untere Bildausschnitt nur 
ein Fragment wieder. Diese Nahaufnahme lässt besonders Textur und Aufbau der Pflanze 
                                                 
13
 Eisenhut 2001, S. 433.  
14
 Zum Beispiel: Stern Alexander/ Weissenböck Karl, Wuchsstoffinjektionen bei Pflanzen, in: Sonderdruck aus 
„Botanisches Archiv“, 39, Leipzig 1939, S. 315-331. In dieser wissenschaftlichen Publikation werden die 
Untersuchungsergebnisse zum Verhalten verschiedener Pflanzen nach Wuchsstoffinjektionen zusammengefasst. 
15
 Binder 2003, S. 4. 
16
 Binder 2003, S. 6. Auch Heike Binder geht in ihrer Diplomarbeit auf die obere der beiden Fotografien aus 
Abb. 1 ein. 
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erkennen. Das Wechselspiel zwischen Licht und Schatten unterstützt nicht nur die strukturelle 
Qualität, sondern hebt distinktive Partien, wie Randzonen und Außenflächen, hervor.17   
 
Im Rahmen der wissenschaftlichen Lehre entstand auch eine Bildfolge über die durch 
Reizung ausgelöste Krümmung einer Ranke (Abb. 2) und deren fortschreitender 
Formveränderung.18 
 
 
Abbildung 2: 
Alexander Stern, Reizung einer Ranke (mit Pinsel), 8 Bromsilberkopien, je 8,3 x 5,9 cm, auf grauem Karton (29 x 22,5 cm), 
Bild- und Tonarchiv Graz. 
 
Der Entwicklungsprozess wurde in acht Sequenzen aufgezeichnet und der genaue Zeitpunkt 
jeder Aufnahme am Rand vermerkt. Um die Veränderungen nachvollziehbar und lesbar 
darzustellen, wählte Stern vergleichbare  Bildausschnitte, die die Ranke in gekrümmtem 
Zustand vor schwarzem Hintergrund zeigen. Trotz gegenständlicher Motivik erhöht die 
grafische Qualität der Bilder die abstrakte Wirkung. Ohne die erklärende Bildunterschrift 
wären wissenschaftliche Kontextualisierung und Lesbarkeit der Sequenzen erschwert.  
Diese am Pflanzenphysiologischen Institut entstandenen Aufnahmen lassen bereits Ansätze 
der privaten „Fotografik“19 Alexander Sterns erkennen. Helle, feingliedrige, serielle 
Strukturen, die sich vor dunklem Hintergrund zu Mustern verbinden, bestimmen viele seiner 
Fotografien.  
                                                 
17
 Den in wissenschaftlichen Zusammenhängen entstandenen Aufnahmen lassen sich nicht immer spezifische 
Experimente oder Forschungsresultate zuordnen. Viele Fotografien entstanden aus didaktischen Gründen und 
wurden als anschauliches Lehrmaterial dem Thema entsprechend produziert und eingesetzt.  
18
 Binder 2003, S. 7. Auch Heike Binder geht auf dieses Bildbeispiel ein.  
19
 Stern 1938 (?), S. 5. 
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Nicht nur Gestaltung und Bildwirkung, auch der experimentelle Charakter und die 
wissenschaftliche Verfahrensweise der in Bild und Text festgehaltenen Untersuchungen an 
Pflanzen wurden von Stern in seinen künstlerischen Fotoarbeiten abseits seiner beruflichen 
Aufgaben weitergeführt. Parameter wie Wiederholbarkeit und Nachvollziehbarkeit der 
Versuche sowie die präzise Dokumentation und lückenlose Protokollierung der 
Entwicklungen spielten nicht nur für pflanzenphysiologische Studien des botanischen 
Instituts, sondern auch für Sterns serielle Bilder eine entscheidende Rolle.  
Er vereinte privat zwar Motivfolgen und Bewegungsabläufe mittels Mehrfach- und 
Langzeitbelichtung in einer Aufnahme, ohne die Sequenzen, wie in Abbildung 2, auf mehrere 
Einzelbilder aufzuteilen. Doch übernahm er für  seine unzähligen fotografischen Experimente 
die im Zuge der wissenschaftlichen Forschung am Institut angewandten Verfahrensweisen. 
Stern entwarf Protokollblätter, um seine Aufnahmen wiederholbar zu machen. Er hielt seine 
Arbeitsfortschritte in tagebuchartigen Einträgen fest und setzte sich mit fototheoretischen 
Themen auseinander. Zudem entwickelte er im Laufe der Jahre mehrere Apparaturen, 
Maschinen und Adapter, um seine Bildvorstellungen umzusetzen und die Möglichkeiten der 
herkömmlichen Fotoapparate auszudehnen. 
2.2 Kleintieraufnahmen 
In die späten 1920er oder 1930er20 fällt Alexander Sterns intensive Beschäftigung mit der 
Abbildung von Kleintieren. Den zahlreichen21 Nahaufnahmen der Futter suchenden, 
kämpfenden und fliehenden Insekten (unter anderem Bienen und Ameisen) gingen 
zeitintensive Observierungen, verpasste Aufnahmemöglichkeiten und fehlgeschlagene 
Experimente voran.  
Seine Erfahrungen mit der Beobachtung und Dokumentation von Ameisen schilderte Stern in 
einer mehrteiligen Reportage in „Die Foto-Schau“ Anfang 1940. Unter dem Titel „Große Jagd 
auf kleine Tiere“ berichtete er über die Schwierigkeit, scharfe und ausdrucksstarke Bilder 
                                                 
20
 Die Datierung der Kleintiertaufnahmen, und im Speziellen der Ameisenporträts, ist nach Durchsicht der 
Primär- und Sekundärquellen unklar. So erzählt Stern in seinen Notizen vom 22.12.1937 von der fotografischen 
Dokumentation heimischer Ameisen, die er im Sommer desselben Jahres durchgeführt hatte. Auch die 
Reportagereihe „Große Jagd auf kleine Tiere“ erschien erst 1940. Laut Daten des Bild- und Tonarchivs Graz und 
der übrigen Sekundärquellen, wie Ausstellungskataloge und monografische Arbeiten, hat sich Stern aber bereits 
1928/29 mit Nahaufnahmen von Ameisen beschäftigt. Divergierende Datierungen mögen auch auf 
unterschiedliche Quellen zurückzuführen sein. Die zeitlichen Angaben zu einzelnen Werkkomplexen im ersten 
Katalog zu Sterns Arbeiten 1970 mögen nachträglich, ohne Abstimmung mit Sterns Aufzeichnungen, erstellt 
worden sein.  
21
 Binder 2003, S. 8. Laut Binder befinden sich im Bild- und Tonarchiv Graz 278 Kleinbildnegative, auf denen 
Stern das Fortkommen der Ameisen festhielt.  
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dieser kleinen, bewegungsfreudigen Tiere zu produzieren.22 Die Problematik bestand vor 
allem in den Grundbedingungen. Da sich diese kleinen Insekten mit hoher Geschwindigkeit 
fortbewegen, musste die Verschlusszeit deutlich verkürzt werden. Die Schärfe der 
Nahaufnahmen sollte durch eine möglichst kleine Blende gewährleistet sein. Dies bedurfte 
einer erhöhten Lichtzufuhr, die aufgrund der natürlichen Lichtverhältnisse und der damaligen 
lichtschwachen Objektive nicht gegeben war. Um also ein scharfes Bild in bis zu dreifacher 
Vergrößerung zu erhalten, waren all diese Faktoren zu berücksichtigen und die 
Ausgangssituation gegebenenfalls durch zusätzliche Hilfsmittel zu optimieren. Unter 
Zuhilfenahme schwenkbarer Spiegel, Ferngläser und eines selbst konstruierten Hohlspiegels, 
mit einem Durchmesser von 60 cm, gelangen Stern schlussendlich individuelle 
Ameisenporträts (Abb. 3).23  
 
 
Abbildung 3: 
Alexander Stern, Ameise, Projektionsbild auf Glas, 8,5 x 8,5 cm, Bild- und Tonarchiv Graz. 
 
Bereits in diesem frühen Stadium der fotografischen Arbeit ist seine experimentelle 
Arbeitsmethode zu erkennen. Ob botanische Studien, Kleintieraufnahmen, abstrakte oder 
gegenständliche Darstellungen, die Annäherung an das „günstige“ Bild erfolgte bei Stern 
durch das trial-and-error – Prinzip. Er adaptierte Maschinen, Versuchsabläufe und 
Bildkompositionen bis das gewünschte Ergebnis erzielt war. Während Nahaufnahmen von 
Pflanzen und Insekten wenig Spielraum in der Gestaltung boten, schienen die Möglichkeiten 
der experimentellen, zumeist abstrakten Fotografie unbegrenzt. 
                                                 
22
 Stern 1940, keine Seitenangabe. Die vierteilige Reportage erschien von Januar 1940 bis April 1940 in „Die 
Foto-Schau“, Verlag Heering, Bad Harzburg.  
23
 Binder 2003, S. 9. Bereits Heike Binder geht in ihrer Diplomarbeit auf die in den Aufnahmen Sterns erfolgte 
Porträtierung und „Personalisierung des Tiers“ (Zitat Binder 2003, S. 11) ein, unter Verwendung von Abbildung 
3.  
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3 TEXTANALYSE: „Experimentelle Fotografie. Fotografische 
Schöpfung“ 
Basierend auf den Erkenntnissen und Erfahrungen, die Stern während der bisherigen 
Fotoprojekte sammeln konnte, beschäftigte er sich ab 1929 verstärkt mit experimenteller 
Fotografie.24 Hier galt sein Interesse der Darstellung von Licht, Bewegung und seriellen 
Mustern. Anhand seines 44-seitigen Typoskripts „Experimentelle Fotografie. Fotografische 
Schöpfung“ sollen seine theoretische Auseinandersetzung mit experimenteller Fotografie und 
seine  Entwicklungsschritte näher betrachtet werden. Zusätzlich zu dem handschriftlich auf 
Juni 1938 datierten Text25 werden fragmentarische Notizen26 in Form von tagebuchartigen 
Einträgen von September 1936 bis November 1937 zur näheren Erläuterung  herangezogen.  
Formal betrachtet, gliedert sich Alexander Sterns 44-seitiger Text in zwei Teilbereiche. Das 
erste Kapitel trägt den Titel „Der Wille zur Gestaltung“, umfasst neun Seiten und behandelt 
fototheoretische Grundsatzfragen mit dem Fokus auf experimentelle Fotografie.  
„Experiment und Schöpfung“ lautet die Überschrift des zweiten Kapitels, in dem Stern die  
fotografische Umsetzung seiner Ideen aufarbeitet und den 322 Tage umfassenden Prozess 
vom gedanklichen zum gestalteten Bild und dessen serieller Produktion beschreibt.  
3.1 „Der Wille zur Gestaltung“ 
Im ersten Teil wird zunächst auf den Gestaltungswillen als ein jahrhundertealtes menschliches 
Bedürfnis verwiesen, das in engem Zusammenhang mit der Erfolgsgeschichte der Fotografie 
zu sehen ist.27 So führt im Zeitalter der Technik die zunehmende Reizüberflutung zu einem 
gesteigerten Gestaltungswunsch, dem durch die Fotografie Ausdruck verliehen werden kann. 
Gerade die einfache und mühelose Anwendung trägt zur Massentauglichkeit des Mediums 
bei. Ganz im Gegensatz zu Malerei und Grafik ermöglicht die Fotokamera talentunabhängige 
                                                 
24
 Die allgemeine Betrachtung experimenteller Fotografie und ein Definitionsversuch erfolgen in Kapitel 7. 
25
 Stern 1938 (?), S. 10. Stern spricht in seinem 44-seitigen Typoskript „Experimentelle Fotografie. 
Fotografische Schöpfung“ von 25 Jahren, die er mit „Graben, Säen und Ernten“ verbracht hat. Diese Anmerkung 
scheint sich auf seine jahrelangen Foto-Experimente zu beziehen und lässt somit an der handschriftlich 
hinzugefügten Datierung des Typoskripts auf Juni 1938 zweifeln. Möglicherweise durchlief Stern den 
beschriebenen Entwicklungsprozess, den Tagebuchaufzeichnungen zufolge, zwischen 1936 und 1937, schilderte 
ihn aber erst Jahre später.  
26
 Diese sowohl handschriftlich als auch mittels Schreibmaschine abgefassten Notizen befinden sich in der 
Sammlung von Dieter und Gertraud Bogner und geben tagebuchartig die im 44-seitigen Text  dargelegten 
Entwicklungen wieder. Sie scheinen Stern als Arbeitsprotokoll gedient zu haben und gehen stellenweise 
detailliert auf Aufnahmetechniken und Apparaturen ein.  
27
 Stern 1938 (?), Seite 2.  
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Gestaltung und Bildfindung.28 Dieser Umstand gilt für Stern als besondere Qualität der 
Fotografie. Als Gestaltungsmittel ist sie einer breiten Masse zugänglich und weist eine 
umfangreiche Palette an Ausdrucksmöglichkeiten auf. Dieses Potenzial sprengt die Grenzen 
der Bildenden Kunst und eröffnet neue Ausdrucksformen. Folglich kann die Fotografie auch 
nicht aus der Perspektive etablierter Kunstgattungen beurteilt werden. Vielmehr müsste man 
dieses junge Medium systemimmanent betrachten und die ihr zugrunde liegenden chemischen 
und physikalischen Kriterien betonen. Stern erkennt gerade im „organisch-mechanischen 
Ablauf der fotografischen Bildererzeugung“29 vielfältige Gestaltungsoptionen. Sein Erkennen 
der technischen Möglichkeiten lässt ihn auch die fotografische Nachahmung von Werken der 
Malerei und Grafik als Kitsch verurteilen. 30 
Nach diesen allgemeinen Thesen geht der Autor explizit auf experimentelle Fotografie ein, 
die er in einen Sinnzusammenhang mit Experiment, Konstruktion und Schöpfung bringt. Unter 
Experiment versteht Stern die Überprüfung einer Idee auf ihre Beständigkeit. Ermöglicht 
diese Idee in Wechselwirkung mit technischem Können und unter Verwendung 
unbedeutender Baustoffe eine „bewußte und zielgesetzte Bildgestaltung“31 handelt es sich um  
eine Konstruktion, die im besten Fall Schöpfung darstellt. Somit bedingt die Konstruktion das  
anfängliche Experiment und stellt gleichzeitig sein „grafisch verwertbares“32 Endprodukt dar.  
Zur experimentellen Fotografie zählt Stern „die Aufspürung von optischen 
Zusammenwirkungen“33 sowie die den Sehgewohnheiten oftmals zuwider laufende und 
irritierende Fokussierung von Einzelheiten und engen Bildausschnitten.  
3.2 „Experiment und Schöpfung“ 
Der zweite Teil leitet von der Theorie in die Praxis über. Dieses Kapitel entspricht einer 
Mischung aus Versuchsprotokoll und reflektierter Analyse empirisch gewonnener 
Erkenntnisse. Zu Beginn wird die ausschlaggebende Idee – Ursprung und Inspirationsquelle 
der durchgeführten Experimente – vorgestellt.  
Ausgehend von einem Grundmotiv34 soll durch dessen fotografische Vervielfältigung und 
durch die symmetrische Anordnung der Reproduktionen eine Reihung erzeugt werden. So 
                                                 
28
 Stern 1938 (?), S. 3. 
29
 Stern 1938 (?), S. 5. 
30
 Stern 1938 (?), S. 5. 
31
 Stern 1938 (?), S. 8. 
32
 Stern 1938 (?), S. 8. 
33
 Stern 1938 (?), S. 7. 
34
 Die pflanzlichen Motive wählte Stern entsprechend ihrer Verfügbarkeit und der Jahreszeit aus. Er arbeitete 
unter anderem mit Rosenzweigen, Disteln, Gräsern, Nesseln, Löwenzahn, Wegerich, Mistelzweigen und 
Stechpalmen. Außerdem dienten ihm Glühfäden, Metallspäne und Laubsägeblättchen als Motive. 
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wird ein Sujet auf derselben Platte wiederholt nebeneinander abgebildet und lässt durch die 
gleichmäßige Abfolge ein musterartiges Gitter entstehen.35 
Die praktische Umsetzung dieser Bildvorstellung brachte jedoch fotografische 
Schwierigkeiten und technische Herausforderungen mit sich. So scheiterte der erste Versuch 
an der fehlenden Klarheit der Bildkomposition. Stern hatte das Motiv, einen Rosenzweig, bei 
gleich bleibender Beleuchtung in regelmäßigen Abständen vor schwarzem Hintergrund 
fotografiert. Trotz Messskala, die der Einteilung der Abschnitte und der genauen Verortung 
des Bildgegenstandes dienen sollte, unterschieden sich die einzelnen Aufnahmen auf der 
Platte voneinander. Durch den stetigen Standpunktwechsel des Motivs kam es zu einer Folge 
leicht differierender Ansichten, die der angestrebten Bildwirkung nicht entsprachen.36 Da der 
Eindruck eines harmonischen Musters aber erst durch die gleichmäßige Wiederholung eines 
Grundmotivs zu entstehen vermochte, adaptierte Stern seine Gerätschaften. Er entwickelte 
eine horizontal bewegbare Kassette, die ermöglichte, Motivreihen auf der fotosensiblen 
Schicht abzubilden, ohne das Motiv selbst zu versetzen.37 Stern spricht in seinen Notizen vom 
31.12.1936 bezüglich dieser als Multifot bezeichneten Apparatur von einem 
„Plattenverschieber“ oder einer „Schiebekassette“, die Mehrfachbelichtungen in Reihenform 
erlaubt.38 Sterns Idee, nicht das Motiv selbst, sondern vielmehr die Filmkassette, also die  
fotosensible Schicht selbst, mittels Adapter zu verschieben, stellt einen entscheidenden Schritt  
im Automatisierungs- und Anonymisierungsprozess39 seiner seriellen Darstellungen dar. 
Stern sah jedoch seine gestalterischen Fähigkeiten in der fotografischen Produktion 
waagrechter Reihen bald erschöpft. So erweiterte er sein Konzept um die senkrechte 
Anordnung fortlaufender Wiederholungen. In der Verbindung von unter- und nebeneinander 
angeordneten Motivfolgen meinte er, das Prinzip des Musters besser verwirklichen zu 
                                                 
35
 Stern 1938 (?), S. 13. 
36
 Stern 1938 (?), S. 13. Der Experimentator erwähnt in seinen Tagebuchaufzeichnungen vom 6. und 7.12.1936 
die Reihung des Motivs durch „Links-Rechts-Transport“  erzeugt zu haben. Man darf also davon ausgehen, dass 
der Standortwechsel des Motivs, unter anderem, mittels einer selbst konstruierten Transportbahn erfolgte, die das 
abzubildende Objekt von links nach rechts beförderte. 
37
 Stern 1938 (?), S. 14. 
38
 Alexander Sterns synonymer Gebrauch der Begriffe „Plattenverschieber“ und „Schiebekassette“ ist an dieser 
Stelle zu hinterfragen. Möglicherweise nehmen die Bezeichnungen Bezug auf die verwendeten fotosensiblen 
Materialen. So könnte beim Gebrauch einer Fotoplatte vom „Plattenverschieber“ und beim Einsatz von (Plan-) 
Film, der blattweise in der Kassette liegt, von „Schiebekassette“ gesprochen worden sein. Da Stern sowohl Film 
im Format 9x12 cm als auch Fotoplatten verwendet hat, mag diese Begriffserklärung nahe liegen. Dennoch geht 
er in seinen Schriften nicht explizit auf diese sprachlichen oder technischen Unterschiede ein. Gelegentlich 
mischt er die Bezeichnungen auch, wenn er zum Beispiel vom Multifot als „Kassette, die sich millimeterweise 
von rechts nach links bewegen läßt, ohne ein Stückchen der freiliegenden Platte dem falschen Licht auszusetzen“ 
[Stern 1938 (?), S. 14.] spricht. Alles in allem ist anzunehmen, dass es sich in jedem Fall um eine Verschiebung 
der fotosensiblen Ebene handelt. 
39
 Durch die Systematisierung und gleichmäßige Motivwiederholung wird die künstlerische Handschrift stark 
reduziert und der Eindruck eines rein maschinell erzeugten Bildes erweckt. 
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können. Zur Umsetzung seiner Idee verfeinerte er die Schiebevorrichtung. Der neue Adapter 
ließ sich sowohl horizontal als auch vertikal verstellen.40 Obwohl sein Konzept mit Hilfe des 
nunmehr optimierten Multifot technisch umsetzbar war, wies die experimentelle Arbeit 
weitere Probleme auf. Trotz des dunklen Hintergrundes, der die Motive hinterfing, traten die 
sich überlappenden Bereiche infolge der Mehrfachbelichtung hell hervor (Abb. 4). Dieser 
Mangel konnte durch den Einbau einer Maske in den Vertikalschieber ausgeglichen werden.41  
 
 
Abbildung 4: 
Alexander Stern, o. T., 1930-3342, Fotografie, 16,3 x 10,8 cm, Neue Galerie Graz. 
 
Da die zweite Konstruktion des Multifot-Adapters präzise Vertikal- und 
Horizontalverstellungen der Kassette möglich machte, konnte der zu belichtende Bildraum 
gezielt gestaltet werden. Zur optimalen Nutzung der zu bearbeitenden Fläche entwarf Stern 
Protokollblätter. Zum einen wurden darauf Datum, Motiv und diverse Kameraeinstellungen 
vermerkt, um die Wiederholbarkeit des fotografischen Experiments zu garantieren. Zum 
anderen sollte ein zusätzliches Kreuz-Raster im Maßstab des zu belichtenden Materials die 
exakte Umsetzung der Bildidee erleichtern. Einteilung und Nummerierung der einzelnen 
Reihen korrespondierten mit den Skalen des Adapters. Damit fungierte das Raster als 
Koordinatensystem für die Film- und Bildebene (Abb. 5). 
 
                                                 
40
 Stern 1938 (?), S. 15. Stern gibt im zweiten Kapitel an, einen neuen „Adapter für Horizontal- und 
Vertikalverstellung“ konstruiert zu haben. In seinen Notizen vom 17.1.1937 ist die Vorgeschichte nachzulesen. 
Ursprünglich hatte Stern die Idee, die Kamera in ein „Zahntrieb-Vertikal-Stativ“ einzuspannen und durch 
senkrechtes Verschieben der Kamera die Motive untereinander zu reihen. Da sich auch bei diesem Versuch 
Unregelmäßigkeiten ergaben, kam er davon ab und konstruierte einen Adapter, der nur die fotosensible Fläche  
und nicht den gesamten Fotoapparat verschob.  
41
 Stern 1938 (?), S. 15f. 
42
 Die Datierung der Fotografien der Neuen Galerie Graz ist zu hinterfragen, da Stern seine Experimente mit dem 
Multifot laut seiner Arbeitsnotizen, die sich mit dem 44-seitigen Typoskript in der Sammlung Dieter und 
Gertraud Bogner befinden, zwischen 1936 und 1937 machte.  
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Abbildung 5:  
Alexander Stern, Protokollblatt, 1967, Papier, 29,7 x 21 cm, Sammlung Bogner. 
 
Die gewünschte Position des Motivs auf der fotosensiblen Schicht wurde im Reihenschema 
des Protokollblattes festgelegt und die entsprechende Einstellung am Horizontal- und 
Vertikal-Schieber der Kamera vorgenommen.43  Auf diesem Wege war das Endergebnis 
konstruierbar und vorhersehbar geworden. Beliebige Arrangements konnten am Raster 
festgelegt werden. Nicht nur die Position des Motivs auf der Bildfläche, sondern auch 
selbstständige Figuren in der Manier eines Kreuzstichmusters wurden mittels Reihenschema 
komponiert. In seinen Aufzeichnungen vom 6.2.1937 spricht Stern von der Möglichkeit, 
„regelrechte Zeichnungen auf fotografisch-mechanischem Wege herzustellen“44. Gerade in 
der Fülle an Optionen und im Hinblick auf die kompositorischen Vorteile sah Stern das 
Potenzial seiner Bildproduktion.45 Zudem erlaubte die apparative Herstellung serieller Muster 
zielsicheres und schnelles Arbeiten. Durch diese fortgeschrittene Form der Systematisierung 
wurde binnen 30 Minuten ein Protokollblatt mit den erforderlichen Angaben erstellt und 
mehrere hundert Aufnahmen auf einer Fläche von 9 x 12 cm umgesetzt.46 
So viel versprechend der Multifot-Adapter auch war, über die schlussendliche Bildwirkung 
entschied, neben der Technik, die Beschaffenheit der Motive. Besonders bei der Arbeit mit 
                                                 
43
 Stern 1938 (?), S. 17.  
44
 Stern September 1936 – 20.11.1937, Notiz vom 6.2.1937. 
45
 Stern 1938 (?), S. 20. 
46
 Stern 1938 (?), S. 19. Stern gibt als Beispiel 284 Aufnahmen einer Blüte an. In einem weiteren Text zu 
„Magiegraphie – abstrakte Photographie“, der sich, undatiert, in der Sammlung von Dieter und Gertraud Bogner 
befindet, erwähnt Stern die Möglichkeit, bis zu 352 Aufnahmen auf 9 x 12 cm zu machen.  
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Pflanzen achtete Stern auf deren Umrisse und befand geschlossene, runde Formen als 
ungünstig. Während die reihenweise Anordnung feiner Strukturen ästhetische 
Verschränkungen entstehen ließ, wirkten in sich begrenzte Motive, wie Kirschblüten, in der 
Abfolge zu plump. Gerade die Verbindung der motivischen Wiederholungen untereinander 
beeinflusste den Gesamteindruck enorm. Optimal schien Stern eine leichte Verzahnung der 
Motive, jedoch ohne die einzelnen Bildzellen zu beschneiden (Abb. 6).47 
 
 
Abbildung 6:  
A. Stern, o. T. (Entwurf für einen Bucheinband ?), 1935, Neuer Abzug 1977, Fotografie, 39,9 x 30,2 cm, Neue Galerie Graz. 
 
Als weiterführende Verwertung seiner Idee erwog Stern die dekorative Verarbeitung seiner 
Muster, vor allem seiner Pflanzen-Serien, in Form von Einbänden, Tapetenmustern und 
Webvorlagen.48 
Nachdem Stern im zweiten Kapitel seiner programmatischen Schrift bislang vor allem auf die 
Konstruktion und die Erzeugnisse des Multifot eingegangen war, stellte er am 102. Tag seiner 
322 Tage umfassenden Erzählung den Polysektofot vor. Durch die Zusammenführung des 
Kassettenadapters mit einer drehbaren Metallscheibe, deren Durchmesser der neun Zentimeter 
hohen Platte entsprach, gelang ihm die Herstellung von Motivserien in Kreisform (Abb. 7).49  
 
 
Abbildung 7: 
A. Stern, Aus der Serie Kreisaufnahmen, Schuh, 1946, Neuer Abzug 1977, Fotografie, 18,3 x 17,6 cm, Neue Galerie Graz. 
                                                 
47
 Stern 1938 (?), S. 21f.  
48
 Stern 1938 (?), S. 22. 
49
 Stern 1938 (?), S. 25.  
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Sterns Interesse an dieser Form der Bildkomposition versiegte jedoch bald, da der Kreis als 
Gestaltungselement wenig Spielraum bot und seine geschlossene Form die zu bearbeitende 
Fläche einschränkte. 
Umso enthusiastischer erzählt Stern am 123. Tag  von der Entdeckung eines „neuen 
Baustoffs“50. Das durch eine Wasserflasche gelenkte Licht einer Glühbirne ließ schemenhafte 
Bilder vor schwarzem Hintergrund entstehen. Die laut Stern durch Zufall entdeckte 
Versuchsanordnung wurde optimiert51 und ihre gestalterischen Möglichkeiten ausgelotet. Der 
Autor bemerkt dazu enthusiastisch in seiner Schrift:  
 
„Plötzlich ist das wichtigste Element der fotografischen Bilderzeugung, das Licht, zu einer 
Masse geworden, die man unmittelbar gestalten kann.“52 
 
 
Abbildung 8:  
Alexander Stern, Licht als Baustoff – Der wunderbare Glühfaden, 18. 3.192953, Fotografie, 13 x 8,2 cm, Neue Galerie Graz. 
 
Dennoch verwarf er die Glühfaden-Bilder bald, um ein neues Ziel zu verfolgen: „das 
Lebendige einer Bewegung festzuhalten!“54. Dazu gesellte sich der Wunsch, das mit dem 
menschlichen Auge nicht Wahrnehmbare, Unsichtbare abzubilden. Die „mechano-grafische“55 
Komponente spielte dabei eine entscheidende Rolle und so galt es, durch fotografische 
Aufzeichnung mechanischer Bewegung, grafische Bildwirkung zu erzeugen.  
 
                                                 
50
 Stern 1938 (?), S. 26. 
51
 Stern 1938 (?), S. 27. Ein weißer Schirm zwischen fixierter Flasche und auf Stativ befestigter Glühbirne sollte 
das ausstrahlende Licht kanalisieren.  
52
 Stern 1938 (?), S. 26. Auch Binder führt ein ähnliches Zitat in ihrer Arbeit an (Binder 2003, S. 84, 146). 
53
 Die Problematik der Datierung ist an dieser Stelle erneut auf unterschiedliche Quellen zurückzuführen. Stern 
erzählt über die Arbeit mit Glühfäden ab dem 123. Tag seines 322 Tage umfassenden Typoskripts. Laut eines 
ihm zugeschriebenen, mit der Schreibmaschine verfassten Textes mit dem Titel „Licht als Baustoff! Der 
wunderbare Glühfaden! Gefunden am 18.4.1929“ hat er sich mit dieser Gestaltungsmethode aber schon früher 
beschäftigt. Die Datierung der Bilder aus der Sammlung der Neuen Galerie Graz fällt wiederum auf den 18. 
März 1929. Der genaue Entstehungszeitpunkt ist daher nicht mit Gewissheit festzustellen. 
54
 Stern 1938 (?), S. 28. Auch Binder bezieht sich in ihrer Arbeit auf dieses Zitat (Binder 2003, S. 80) 
55
 Stern 1938 (?), S. 31. 
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Abbildung 9: 
Alexander Stern, Vibrierender Draht, nach 1930, Fotografie, 17,1 x 11,2 cm, Neue Galerie Graz. 
 
Das Motiv – häufig Drahtgeflecht – war an einem Schlitten befestigt, der durch ein 
Grammophonuhrwerk bewegt wurde. Die Transportstrecke verlief zwischen Vorder- und 
Hintergrund im 60°-Winkel zur Kameralinse. Bei offenem Verschluss wurde die 
Bewegungsbahn aufgezeichnet.56 Aus der daraus resultierenden Unschärfe und den 
verwischten Umrissen des Motivs ergaben sich ansprechende Effekte. 
Trotz erfolgreicher Zwischenergebnisse wechselte Stern von der Linear- zur Kreisbewegung, 
da er in der Rotation des Motivs die Idee der „mechano-grafischen“ Bildproduktion besser 
verwirklicht sah als in der Translation. Zu diesem Zweck konstruierte er die Fotografische 
Töpferscheibe. Diese Drehscheibe war an einer verlängerten Vertikalachse befestigt und 
wurde von einem Uhrwerk betrieben.57 Das Motiv war auf der rotierenden Scheibe zu fixieren  
und in eine Drehbewegung um die eigene Achse zu versetzen.58 
 
Abbildung 10:  
Alexander Stern, Fotografische Töpferscheibe, 1936, Uhrwerk, Holz, Papier, Metall, Fotomuseum Bad Ischl. 
                                                 
56
 Stern 1938 (?), S. 32. 
57
 Stern 1938 (?), S. 35. 
58
 Stern 1938 (?), S. 36f. Diese Drehung um die eigene Achse wollte Stern kurzfristig durch die willkürliche 
Verlagerung der Bewegung ergänzen. Diese suchte er mit einem umfunktionierten Pantographen zu erreichen. 
Grundsätzlich als Zeichengerät für die Übertragung von Maßstäben entwickelt, sollte der Pantograph die 
Verlagerung und Multiplikation von Bewegungsabläufen erleichtern. Zwei Leisten wurden miteinander 
verbunden. An einem Angelpunkt wurde die Fotografische Töpferscheibe befestigt. Der andere Punkt wurde zur 
Stabilität mit Gummi präpariert. Die gesamte Konstruktion bekam Kugelrollen, um Beweglichkeit zu 
garantieren. Ein Teil war am Tisch fixiert. Dadurch entstand die Möglichkeit, analog zur üblichen Verwendung 
des Pantographen, eine Bewegung neben die andere zu setzen oder partiell zu wiederholen.   
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Zur präzisen Organisation des Bewegungsablaufes wurde die Scheibe in Sektoren unterteilt 
und mit einer Skala versehen. Die Laufbahn des zu belichtenden Objekts und die 
entsprechenden Skalenwerte wurden am Protokollblatt vermerkt. Mithilfe des Multifot 
konnten nun mindestens 18 unterschiedliche Bilder von einer Umdrehung gemacht werden.59 
Aus dieser Fülle an Kombinationen derselben Rotation wählte Stern ein gelungenes 
Einzelmotiv, übernahm die entsprechenden Skalenwerte und bildete die gewünschte 
Einzelsequenz in vielfacher Wiederholung ab.60 Die bevorzugte Aufnahme wurde also 
reihenweise durch gleichmäßige Repetition derselben Drehbewegung reproduziert.61 Durch 
Synchronmotor und diverse Kontakteinstellungen konnte der Prozess der Motivwiederholung 
automatisiert werden.62 Das auf diesem Wege entstandene Negativ wurde schließlich 
vergrößert und entwickelt. Damit hatte Stern sein Ziel, grafische Muster auf fotografisch-
mechanischem Wege herzustellen, erreicht.  
 
 
Abbildung 11:  
Alexander Stern, Aus der Serie Multifot, 1932, Fotografie, 24 x 18 cm, Neue Galerie Graz. 
                                                 
59
 Stern 1938 (?), S. 38.  
60
 Die Frage, ob Stern ausschließlich einzelne Rotations-Sequenzen oder aber volle Umdrehungen bei 
veränderter Geschwindigkeit aufgenommen hat, ist nicht mit Sicherheit zu beantworten. Zum einen spricht er 
davon, mittels Fotografischer Töpferscheibe „verschiedene Sektoren der gleichen Bewegung und des gleichen 
Gegenstandes zu fotografieren“ [Stern 1938 (?), S. 37]. Zum anderen spricht er von „achtzehn verschiedenen 
Kombinationen von ein und derselben Bewegung“ [Stern 1938 (?), S. 38] und von „Störungen im fotografischen 
Bildaufbau […], die dadurch entstanden, dass das Uhrwerk doch nicht vom Anfang bis zum Ende die haargenau 
gleiche Geschwindigkeit entwicklete [sic!].“ [Stern 1938 (?), S. 42]  
61
 Stern 1938 (?), S. 42. Stern schreibt dazu: „ […] und dann zeichnet das elende Laubsägeblättchen seine immer 
wieder gleiche Bewegung auf den Film, eine neben die andere und verbindet sie mit seiner Eigenart.“ 
62
 Stern 1938 (?), S. 43. Der Grad der Automatisierung ist schwer abzuschätzen, denn Stern erklärt diesen 
Prozess nicht genauer. Er spricht nur davon, „unter den achtzehn Formen die ansprechnndste [!] auszusuchen, 
die Kondakte [!] einzustellen“ und in der Folge „zeichnet die Apparatur automatisch“. Anzunehmen ist, dass die 
Fotografische Töpferscheibe die angestrebte Drehbewegung mittels der erwähnten Schleifkontakte automatisch 
ausführte und Stern sich somit auf die Mehrfachbelichtung des Films konzentrieren konnte. 
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3.3  Ein Resümee im Kontext der Fototheorie 
Alexander Sterns programmatisches Schriftstück zur experimentellen Fotografie kann aus 
unterschiedlichen Perspektiven nachvollzogen und beurteilt werden.  
Zunächst ist die Einordnung des Textes auf formaler Ebene vorzunehmen. Während der 1. 
Teil, „Der Wille zur Gestaltung“, als künstlerisches Manifest und als theoretische 
Auseinandersetzung mit dem Medium Fotografie zu sehen ist, präsentiert sich der 2. Teil, 
„Experiment und Schöpfung“, in der Form eines Tagebuches oder Wochenjournals. In einem 
Zeitraum von 322 Tagen wird der Bildfindungsprozess gleichsam als Odyssee eines 
modernen Experimentators beschrieben, der sich trotz technischer Rückschläge nicht von der 
Umsetzung seiner Projekte abbringen lässt. Stern stellt diese Entwicklung als stringenten 
Ablauf dar, der ihn von einer Bildidee zur nächsten führt. Verglichen mit seinen übrigen 
Aufzeichnungen – kurze Aufsätze zu Hauptwerken und unveröffentlichte Arbeitsnotizen  aus 
der Sammlung von Dieter und Gertraud Bogner – ergeben  sich jedoch mehrfach 
chronologische Unstimmigkeiten.63 Zudem widersprechen die zeitlich divergierenden 
Angaben dieser Primärquellen zu einzelnen Werkabschnitten Sterns teilweise sowohl den 
Bilddatierungen der Neuen Galerie und des Bild- und Tonarchivs in Graz als auch den 
Katalogeinträgen zu Alexander Stern.64 Daher ist fraglich, ob die chronologische Einordnung, 
die der Autor in seinem 44-seitigen Typoskript vornimmt, verlässlich ist, oder vielmehr nur 
im Sinne einer zusammenfassenden Aufzählung seiner empirisch gewonnenen Erkenntnisse 
und Versuche aufgefasst werden darf. Da Stern viele seiner Themenkomplexe und Bildideen 
bis zu seinem Tod 1970 verfolgte und zum Teil parallel an deren Verfeinerung arbeitete, sind 
Datierungsfragen und zeitliche Eingrenzungen letztlich kaum präzise zu klären und spielen 
daher eine untergeordnete Rolle für die folgenden Untersuchungen und Vergleiche.   
Der inhaltlichen Ebene des Typoskripts hingegen ist größte Bedeutung und Aussagekraft 
beizumessen, da Sterns Text wichtige Problemstellungen und Anliegen der 
Fotografiegeschichte thematisiert. Der Autor setzte sich vor allem, wie bereits angeführt, mit 
wissenschaftlichen Aufnahmen (im Zuge seiner Anstellung für Experimentelle Forschung am 
Pflanzenphysiologischen Institut der Karl-Franzens-Universität in Graz), mit 
Bewegungsbildern (Translation und Rotation feiner Drähte, Laubsägeblättchen und 
                                                 
63
 Siehe Fußnoten 13, 32, 42. Sowohl Zeitpunkt als auch Reihenfolge der Errungenschaften, Entwicklungen und 
Entdeckungen Sterns differieren.  
64
 Der Katalog zur ersten Ausstellung der Werke Sterns 1977 scheint maßgeblich für die folgenden 
monografischen Angaben zu Œuvre und Entwicklung geworden zu sein. So begann Stern laut Alexander Wied 
(Wied 1977) 1928 mit Kleintieraufnahmen, ging 1929 über zu den ersten Glühfaden-Bildern, experimentierte ab 
1930 mit vibrierendem Draht und Bewegungsaufnahmen, entwickelte zwischen 1930 und 1933 den Multifot-
Adapter und beschäftigte sich 1936-46 mit Kreisaufnahmen.  
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vegetabiler Objekte) und mit der Darstellung des mit dem menschlichen Auge nicht 
Erfassbaren (abstrakt wirkende Motive durch apparativ erzeugte Bewegungsabläufe) 
auseinander. Als konstitutiven Teil der experimentellen Fotografie sieht er die den 
Sehgewohnheiten zuwider laufenden „Versuche, das an große Überblicke gewöhnte Auge auf 
kleine Punkte, Details und Geschehen zu lenken“65. Darüber hinaus betont er die 
Verpflichtung, mittels Fotoapparat „alles Geschehen innerhalb und ausserhalb dieser 
sichtbaren Welt zu inventarisieren“66. 
Diese Arbeits- und Denkansätze bezeichnen nicht nur substantielle Themen der Fotografie, 
sondern dominieren den fototheoretischen Diskurs seit der Präsentation des Mediums 1839. 
Bereits William Henry Fox Talbot stellt in seinem grundlegenden Text von 1844, “The pencil 
of nature“, vergleichbare Überlegungen zur Verwendung der Fotografie an. So hält er 
einerseits den dokumentarischen Nutzen des Mediums fest, der u. a. in der Inventarisierung 
vielteiliger Sammlungen mit fotografischen Mitteln Anwendung finden könnte.67 Andererseits 
unterstreicht er die Möglichkeit, mithilfe des Fotoapparates bislang verborgene Details und 
Einzelheiten festzuhalten und sichtbar zu machen.68 Zudem beschreibt bereits Talbot den Reiz 
variierender Ansichten und Motivserien am Beispiel einer von verschiedenen Seiten, aus 
unterschiedlicher Entfernung und mit wechselnder Beleuchtung fotografierten Skulptur.69  
So ähnlich bestimmte Einschätzungen auch ausfallen mögen, ist besonders in einem Punkt ein 
gravierender Auffassungsunterschied zwischen Talbot und Stern zu bemerken. Während 
Talbot, der am Beginn der Fotogeschichte steht, die Fotografie vor allem als rein praktische 
Unterstützung in alltäglichen und künstlerischen Belangen begreift, sieht Stern in ihr ein über 
die etablierten Kunstgattungen hinaus weisendes Ausdrucksmittel, das mit neuen Maßstäben 
beurteilt werden muss.70 Gerade in der Betonung des technischen Aspekts und der 
mechanischen Natur der Fotografie weist Stern auf die daraus resultierende Vielfalt hin. 
 
„Die wahren Pioniere der Fotografie verleugneten das Prinzip nie; im Gegenteil, sie 
unterstreichen die Mechanik des Geschehens und fotografischen Werdens, weil es gerade im 
                                                 
65
 Stern 1938 (?), S. 7. 
66
 Stern 1938 (?), S. 12. 
67
 Talbot 2006, S. 61. 
68
 Talbot 2006, S. 63. 
69
 Talbot 2006, S. 61. 
70
 Talbot 2006, S. 60-63. Talbot erwägt mithilfe der Fotografie nicht nur Inventare anzulegen und versteckte  
Details abgebildeter Objekte zu offenbaren, sondern auch exakte Motivvorlagen und präzise Kopien grafischer 
Werkstücke, wie Lithografien, zu liefern. Diese Vorschläge reduzieren die Anwendungsmöglichkeiten der 
Fotografie primär auf die Erleichterung des Alltags und der Bildenden Kunst. Das neue Medium wird als 
Hilfsmittel betrachtet.  
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im [sic!] organisch-mechanischen Ablauf der fotografischen Bilderzeugung ebensoviele 
Komponenten gibt, als Tasten auf dem Klaviere vorhanden sind.“71  
 
Die zahlreichen Optionen, die der fotografische Prozess besonders in technischer Hinsicht 
bietet, wurden von Stern erkannt und intensiv genützt. Wie Vilém Flusser in „Für eine 
Philosophie der Fotografie“ feststellt, liefert das Programm des Fotoapparates eine Fülle an 
Möglichkeiten.72 Diese werden zwar durch die Aufnahmekapazität der Kamera begrenzt, sind 
jedoch „praktisch unerschöpflich“, da sich „nicht alles Fotografierbare tatsächlich 
fotografieren“ lässt.73 Der Fotograf/ die Fotografin wird herausgefordert durch das im 
Fotoapparat angelegte Potenzial und sucht, dessen Bandbreite auszuloten. Der Fokus liegt 
dabei aber nicht auf der Abbildung der Außenwelt, sondern auf dem Apparat und der 
Verwirklichung der im Apparatprogramm angelegten Möglichkeiten.74 Infolge der  
Konzentration auf das Leistungsspektrum der Kamera und auf die Vielfalt des Programms 
sieht Flusser den Fotografen/ die Fotografin „mit dem Apparat verflochten“75.  
Diese Verflechtung mit dem technischen Gerät ist bei Stern deutlich zu erkennen. Auch er 
nahm die Mittel wahr, die ihm die Kamera bot und strebte darüber hinaus nach deren 
Erweiterung mittels eigens kreierter Apparaturen. Stern entwickelte komplizierte Adapter und 
Maschinen, um seine Vorstellung von einer harmonischen Darstellung zu verwirklichen. 
Ideen und Anregungen erhielt er durch die reflektierte Beobachtung mechanischer Abläufe, 
wie den Einfluss der Rotationsgeschwindigkeit auf das Einzelmotiv, und durch die 
Adaptierung technischer Geräte, zum Beispiel eines Pantographen. Oftmals belehrten ihn der 
Gebrauch und die praktische Umsetzung seiner Bildideen eines Besseren, in vielen Fällen 
bescherten ihm seine Konstruktionen überraschende Ergebnisse. Immer jedoch blieb die 
künstlerische Idee Sterns eng verhaftet mit der bilderzeugenden Apparatur und abhängig von 
deren Ausdrucksmöglichkeiten.  
In Anbetracht seiner „technoiden Grundeinstellung“76 und des Strebens nach serieller 
Herstellung apparativ erzeugter Motive scheint daher eine Annäherung der Arbeit Sterns an 
die Prinzipien der apparativen Kunst aufschlussreich. Grundlegende Betrachtungen zu diesem 
Thema stellten Herbert W. Franke und Gottfried Jäger 1973 an. Obwohl diese Überlegungen, 
zeitlich gesehen, etliche Jahre nach Sterns Entwicklungen liegen, lassen sie sich durchaus auf 
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 Flusser 1983 S. 26.   
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 Franke/ Jäger 1973, S. 9. 
 22 
sein Œuvre anwenden.77 In ihrem Buch „Apparative Kunst. Vom Kaleidoskop zum 
Computer“  ergründen Jäger und Franke in den frühen 1970er Jahren Umfang, Bedeutung und 
Teilbereiche dieser damals jungen Sparte der Kunst. Bereits die in diesem Zusammenhang 
getroffene Begriffserklärung trifft in hohem Maße auf Stern zu.  
 
„Man kann sie [die apparative Kunst] als jene Praktik ästhetischer Gestaltung sehen, die sich 
(nicht nur einfacher technischer Werkzeuge, sondern) komplizierterer [sic!] technischer 
Apparaturen bedient, um ihre Gestaltideen zu verwirklichen.“78 
 
Obwohl bei Franke und Jäger die Verwendung „komplizierterer [sic!] technischer 
Apparaturen“ auch elektronische Mittel, Bildprogramme und Computerkunst einschließt, 
entspricht die allgemein gehaltene Definition zur apparativen Kunst Sterns Arbeitsweise. Im 
Vordergrund steht ein betont technischer Zugang, der Systematisierung, Automatisierung und 
Maschinisierung zu wichtigen Faktoren der künstlerischen Produktion erklärt. Der 
gestalterische Prozess erfährt seine Umsetzung durch den Apparat. Der Künstler/ die 
Künstlerin ist dadurch von gewohnten und systematisierten, also programmierbaren, 
Handlungsabläufen entbunden und in der Lage, sich auf die kreative Komponente der 
Bildfindung zu konzentrieren. Die Vorteile der apparativen Kunst liegen somit in erhöhter 
Effizienz und Genauigkeit sowie in der schnelleren Verfügbarkeit vielfältiger 
Lösungsvorschläge und Resultate.79  
Auch Sterns Bildproduktion basiert auf automatisierten und systematisierten Vorgängen. 
Seine sich zu grafischen Mustern verbindenden Motivwiederholungen und Reihungen 
entstanden zum Großteil durch Rotation und Translation kleiner Objekte mittels 
uhrwerkbetriebener Zug- und Drehmaschinen. Die Apparaturen führten die gewünschte 
Bewegung bei entsprechender Geschwindigkeit automatisch aus und ermöglichten Stern, sich 
auf die Gestaltung der Bildebene zu konzentrieren. Diese wurde auf einem Protokollblatt 
mittels Raster systematisch erfasst und eingeteilt. Dementsprechend präzise erfolgte die 
Übertragung der Konzeption auf die Filmebene. Mittels Multifot-Adapter wurde die zuvor 
festgelegte Ordnung, unterstützt durch Skalenangaben, auf der zu belichtenden Fläche 
umgesetzt. Zwar arbeitete die Kamera, im Unterschied zu computergesteuerten 
Bildprogrammen, nicht vollkommen eigenständig und bedurfte der ausführenden Hand des 
Experimentators. Jedoch erledigten Sterns Apparaturen entscheidende Aspekte des 
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künstlerischen Produktionsvorganges und wirkten damit konstitutiv am Endergebnis mit. Das 
Werk wurde durch die systematische Erfassung per Protokollblatt und die teilweise 
maschinelle Abwicklung transparent in seiner Entstehung und damit reproduzierbar. 
Das Thema der Reproduktion wird von Stern zwar nicht in seiner Schrift „Experimentelle 
Fotografie. Fotografische Schöpfung“ angesprochen, jedoch als Verwendungszweck 
(„gezielte Reproduktionen“80) am linken oberen Rand seiner Protokollblätter angegeben (siehe 
Abb. 5). Somit thematisiert Stern den Begriff der Reproduktion zwar nicht explizit in seinem 
Typoskript, verwendet den Ausdruck jedoch in seinen Arbeitsunterlagen. 
Die Reproduktion, (soziale) Vorteile und allfällige Konsequenzen für die Beurteilung des 
Originals diskutieren auch Franke und Jäger, wobei sie ihre Argumentation auf die 
Möglichkeiten der Computergrafik und der „ästhetischen Programme“81 stützen. Die Autoren 
stellen fest, dass infolge maschinell gesteuerter Herstellungsprozesse und der 
Reproduzierbarkeit apparativer Kunst das Original an Bedeutung verliere. Nicht die nunmehr 
apparative Umsetzung selbst, sondern das dem Werk zugrunde liegende Programm oder 
System entscheide über dessen Wert. Da das Endprodukt technisch nachvollzogen und 
mithilfe der entsprechenden Einstellungen und Maschinen grundsätzlich jederzeit wiederholt 
werden könne, würde zur „Demokratisierung“82 der Kunst beigetragen. Der „Kult des 
Originals“83, der die Bildende Kunst beherrsche, wäre somit gebrochen.  
Während Walter Benjamin 1936 in seinem Aufsatz „Das Kunstwerk im Zeitalter seiner 
technischen Reproduzierbarkeit“ den Einsatz von Reproduktionstechniken als „Erschütterung 
der Tradition“  und „Zertrümmerung der Aura“84 des Originals wahrnimmt, geht Wolfgang 
Ullrich in seinem aktuellen Buch „Raffinierte Kunst. Übung vor Reproduktionen“ auf die 
kaum beachteten Qualitäten von Nachbildungen ein. Mittels treffender Bildvergleiche 
veranschaulicht er das Potenzial und die erhellende Wirkung von Reproduktionen, die der 
„inventio“ oftmals näher kommen und diese um einiges ausdrucksstärker verdeutlichen als 
das Original.85  
Im Unterschied zu Benjamin und Ullrich, die unter Reproduktion die druckgrafische oder 
fotografische Replikation und Vervielfältigung eines Werkes der Bildenden Kunst verstehen, 
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in ihren Überlegungen also von einem Originalbegriff ausgehen, beziehen sich Franke und 
Jäger auf die technische Wiederholbarkeit und Nachvollziehbarkeit des künstlerischen 
Produktionsablaufes.86 Den „Kult des Originals“87 betrachten sie als beseitigt, da gerade die 
apparative Kunst, im Speziellen die Computergrafik, die Repetition des Herstellungsprozesses 
bei gleich bleibender Qualität und gleichem Endergebnis ermöglicht und somit dem 
„Erstlingswerk“ keine gesonderte Bedeutung mehr zukommt. Den Vorzug geben sie dem 
zugrunde liegenden Konzept. 
Diese Argumentation lässt sich teilweise auch auf Sterns Œuvre beziehen. Wie bereits 
erläutert, garantierten Protokollblätter, präzise Skalen und millimetergenaue Einstellungen an 
den Geräten die Reproduzierbarkeit vieler88 seiner Fotografien. Ein vor der Belichtung 
angefertigter Plan bestimmte die zu erstellenden Reihen und Muster. Damit war ein 
Programm festgelegt, dass beliebig oft wiederholt werden konnte. Folglich spielte auch für 
Stern, nachdem er die Erkenntnisse seiner experimentellen Arbeit systematisch umzusetzen 
vermochte, die Konzeption eine entscheidende Rolle. In seiner Schrift zur experimentellen 
Fotografie nimmt er zu den Optionen, die das Protokollblatt und die dadurch erfolgende 
konzeptuelle Auseinandersetzung eröffnen, Stellung. Er sieht darin den Vorteil,  
 
„dass von jedem beliebigen Gegenstande ein Versuch der Komposition hergestellt werden 
kann und zwar dies bedeutend schneller als es je ein Zeichner oder Maler könnte.“89 
 
Im Hinblick auf seinen technischen Arbeitsansatz und den systematisierten 
Herstellungsprozess stellt sich nun die Frage nach dem Stellenwert des Originals in Sterns 
Œuvre. Während Benjamin und Ullrich von Erzeugnissen der Bildenden Kunst (und deren 
druckgrafischer oder fotografischer Nachbildung) ausgehen und Franke und Jäger den 
Bedeutungsverlust des Originals anhand apparativ verfertigter Werke thematisieren, handelt 
es sich bei Sterns Bildern um fotomechanisch hergestellte Darstellungen maschinell initiierter 
und systematisch erfassbarer Abläufe. Die Wiederholbarkeit und Transparenz der 
fotografischen und mechanischen Prozesse sollte die gleichmäßige Gestaltung der Bildebene 
gewährleisten. Ganz allgemein betrachtet ist jedoch nicht nur Sterns Produktionsvorgang (von 
der Bildidee über die technische Manipulation des Motivs bis zur Gestaltung der 
fotosensiblen Ebene), sondern auch das Medium selbst auf Reproduzierbarkeit angelegt. 
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Bekanntermaßen handelt es sich bei der Fotografie um eine Reproduktionstechnik. Bedient 
man sich der Kalotypie, dem von William Henry Fox Talbot entwickelten Positiv-Negativ-
Verfahren, lassen sich – ganz im Unterschied zur Daguerreotypie – aus einem Negativ 
unzählige Positive gewinnen. Angesichts dieser vermeintlich unbegrenzten Verfügbarkeit 
einer Vielzahl identischer Ergebnisse – de facto bestimmt das Material über Qualität und Zahl 
der Abzüge – wird der Originalbegriff scheinbar ad absurdum geführt.90  
Inwieweit ist also der durch das Wertsystem der Bildenden Kunst geprägte „Kult des 
Originals“91 auf die Fotografie übertragbar? Erschien Stern dies überhaupt erstrebenswert? 
Obwohl sich in Sterns Schriften keine expliziten Äußerungen zu dieser Frage finden, mag 
eine Abgrenzung seiner Sichtweise von den Bestrebungen der bildmäßigen Fotografie 
erhellend wirken. Denn dem Verlust der Originalität entgegenzuwirken und die Fotografie in 
ihrer Bedeutung und Singularität im Sinne einer Kunstgattung aufzuwerten, galt als das 
erklärte Ziel der Kunstfotografie am Ende des 19. Jahrhunderts. In seinem Essay über 
„Bildmässige Fotografie“ von 1899 geht Alfred Stieglitz auf die technischen Verfahren ein 
und erklärt:  
 
„der geschickte Fotograf [kann] eine Vielfalt von Interpretationen aus der Platte oder aus dem 
Negativ holen, ohne daß das Negativ verändert würde, das zur gleichen Zeit eine Unzahl rein 
mechanischer Abzüge hergeben könnte.“92 
 
Durch Edeldruckverfahren, strukturiertes Fotopapier und künstlerische Bearbeitung der 
Abzüge sollten in ihrer Gestaltung einzigartige Werke entstehen, die sich besonders an den 
Gestaltungsprinzipen und Stilrichtungen der Malerei orientierten.93 Wie Stieglitz´ Textauszug 
zu entnehmen ist, beruhten mehrere Positive oftmals auf ein und demselben Negativ, 
unterschieden sich jedoch in ihrer Ausarbeitung wie Originale voneinander und näherten sich 
damit auch dem Originalcharakter eines Werkes der Bildenden Kunst an. Auch der 
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Schriftsteller Robert de la Sizeranne betont 1897 in seinem Aufsatz „Ist die Fotografie eine 
Kunst?“ die durch den Gummidruck94 gewährleistete Individualität der einzelnen Abzüge.95 
Neben der Herstellung differierender Positive war auch die künstlerische Handschrift von 
Bedeutung, da sie die Wirkung der kreativen Leistung, im Gegensatz zum apparativen Anteil 
der Kamera, betonte. De la Sizeranne formuliert dies folgendermaßen:  
 
„In erster Linie bedarf es der erkennbaren oder ahnbaren Existenz einer menschlichen Hand, 
nicht einer Maschine.“96 
 
Diesem, die mechanische Natur der Fotografie verschleiernden, Ansatz widerspricht Stern im 
folgenden Zitat aus seiner Schrift zur experimentellen Fotografie. 
 
„ Jedenfalls sei es uns allen ins Stammbuch geschrieben, dass grundsätzlich jede Nachahmung 
einer Kunst des Kopfes und des Handgelenkes, mit mechanischen Mitteln, kitschig wirkt und 
niemals als Kunst gelten kann. Wer die reine und wunderbare Mechanik des fotografischen 
Geschehens durch ein Leinenrasterpapier zum kurzsichtigen Doppelgänger eines Ölbildes, 
durch einen Radierraster zu einer Radierung, durch Bemalung und Retusche zu einer Graphik 
machen will, der verzichtet im vorneherein darauf, der Fotografie zu dienen und sie zu 
bereichern!“97 
 
Stern bekennt sich zu den technischen Möglichkeiten der Fotografie und bezieht Opposition 
gegenüber piktorialistischen Intentionen, deren Bildvorstellungen sich vorwiegend an den 
Gesetzmäßigkeiten der Malerei und Grafik, jedoch kaum an den fotomechanischen 
Gegebenheiten orientieren. So spricht er sich aus gegen die Imitation der Bildenden Kunst 
und die Übertragung deren Wert- und Bewertungssystems auf die Fotografie. Anstelle eines 
bildnerischen Effekts verfolgt Stern die mechanische Produktion apparativ bewegter Motive, 
deren systematisierte Reihung und die technische Wiederholbarkeit seiner Experimente. 
Angesichts dieser Einstellung ist ein allzu großes Interesse am Originalbegriff und dessen 
Bedeutung für seine Arbeit kaum anzunehmen. 
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4 BILDANALYSE 
Die Verortung der experimentellen Arbeiten Alexander Sterns verlangt zunächst eine 
eingehende Betrachtung der unterschiedlichen Bildgruppen. Aufgrund einiger 
Unstimmigkeiten hinsichtlich Chronologie und Datierung sollen die Werke nicht 
ausschließlich anhand ihres (vermeintlichen) Entstehungszeitpunktes, sondern vielmehr im 
Hinblick auf übereinstimmende Herstellungs- und Gestaltungsweisen zusammengefasst 
werden. So orientiert sich die folgende Auseinandersetzung in der Abfolge der Bildbeispiele 
an Texten Sterns98, dem internen Werkverzeichnis der Neuen Galerie Graz und der erstmals 
im Katalog der Neuen Galerie Graz 1977 erfolgten Reihung und Benennung der 
Werkgruppen.99  
4.1 Der wunderbare Glühfaden 
Die erste zu besprechende Aufnahmereihe setzt sich aus 18 Fotografien100 zusammen, die sich 
heute in der Neuen Galerie Graz befinden. Die Werke werden unter dem Titel „Licht als 
Baustoff – Der wunderbare Glühfaden“ geführt und beziehen sich auf Sterns gleichnamigen 
Text, der die Entdeckung dieses Gestaltungsprinzips auf 18.4.1929 datiert.101 In dem kurzen 
Artikel geht der Autor näher auf die Bildproduktion und Motivik dieser frühen Serie 
experimenteller Fotografien ein.102 Demnach wurden, wie bereits erläutert, die Strahlen einer 
Glühbirne durch eine Wasserflasche auf einen dunklen Hintergrund gelenkt. Die auf diesem 
Weg entstandenen Gebilde lassen sich in ihrer Form nur vereinzelt auf die Umrisse des 
Glühfadens zurückführen.103 Vielmehr dominiert die abstrakte Wirkung der Lichtbilder, die 
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allesamt ein durchscheinendes Einzelmotiv inmitten einer dunklen Bildebene aufweisen. Die 
Brechung des Lichts in der Flasche hat die Entstehung verschwommener, mehrschichtiger 
Sujets begünstigt, die sich in ihrer Ausbildung stark unterscheiden. Die Bandbreite erstreckt 
sich von flachen, sich sternförmig erweiternden Motiven über klar umrissene, kantige Figuren 
bis hin zu Räumlichkeit evozierenden, ellipsenförmigen Strukturen.  Die Formenvielfalt des 
„Baustoffs Licht“ scheint unerschöpflich – ob runde oder eckige Kontur, grafische oder 
räumliche Wirkung, geschlossene oder offene Form.  
 
                                    
                                   
Abbildungen 12 bis 17: 
Alexander Stern, Licht als Baustoff – Der wunderbare Glühfaden, 18. 3. 1929, Fotografie, 13 x 8,2 cm, Neue Galerie Graz.  
 
Jede der Aufnahmen wirkt in sich stimmig und veranschaulicht eine Variante der 
Lichtbrechung, gleich einer Porträtdarstellung. Die Fotografien sind sowohl als Einzelwerke 
zu sehen, als auch als serielle Bestandteile einer Auseinandersetzung mit Licht. Im Gegensatz 
zu Sterns reihenweisen Mehrfachbelichtungen mittels Multifot, steht bei den Bildern vom 
„Wunderbaren Glühfaden“ nur ein Einzelmotiv im Vordergrund, das nicht zwingend in eine 
Abfolge mit den übrigen Aufnahmen gebracht werden muss, sondern die vielen 
Möglichkeiten einer Abbildung des Lichts zeigt.  
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4.2 Vibrierender Draht 
Auch jenen acht Bildern104 der Neuen Galerie Graz, die der Werkgruppe „Vibrierender Draht“ 
zuzuordnen sind, liegt ein kurzer, Stern zugeschriebener Text mit dem Titel „Vibrierender 
Draht! Bewegungsaufnahmen! Entdeckt am 10. 10. 1930!“ zugrunde. Darin beschreibt der 
Autor seine Intention und den Versuchsablauf. Um „das Lebendige einer Bewegung [zu] 
veranlassen, daß es graphisch seine Bahn auf eine fotografische Schicht zeichnet“105, bediente 
sich Stern eines mittels Uhrwerk betriebenen Schlittens, der das Motiv vor dem offenen 
Objektiv seiner Kamera vorbeizog. Sterns Ziel war die Darstellung eines durchgehenden 
Bewegungsablaufes auf einem Bildträger. Dementsprechend summarisch fällt auch die 
Bildwirkung der Fotografien aus. Die Umrisslinien des filigranen Sujets, zumeist handelt es 
sich um ein Stück Draht, vereinen sich und bilden zusammenhängende Formen, die durch die 
Lichtreflexion den Eindruck gewundener, metallener Gebilde erwecken. Unschärfe und 
verschwommene Konturen werden gezielt als Gestaltungsmittel eingesetzt.  
Alles in allem lassen die unterschiedlichen Bildbeispiele eine gewisse Bandbreite in der 
Organisation der Bildfläche erkennen. Einmal steht der Bewegungsvorgang als Einzelmotiv 
im Zentrum, ein andermal wird der Bildraum von einer Sequenz diagonal oder vertikal 
durchmessen. Einige Aufnahmen weisen eine hohe Dichte an Motivfolgen auf und verharren 
durch die enge Reihung stärker in der Fläche. Oftmals basieren diese flächigen, dichten Bilder 
auf komplizierten Kompositionen. Ob durch gleichmäßige Wiederholung, Spiegelung, 
Modifizierung oder versetzte Anordnung derselben Bewegungsabläufe – Stern lotete hier die 
Möglichkeiten der Gestaltung aus und erzeugte unterschiedliche fotografische Muster. Je 
weniger Strukturen und Formen den Bildraum beherrschen, desto plastischer wirken die 
Aufnahmen. Jene Darstellungen, die den in Translation befindlichen Drahtgeflechten Platz 
zur Entfaltung bieten und die Konzentration auf das Einzelmotiv zulassen, entwickeln eine 
fast dreidimensionale, haptische Wirkung.  
Verglichen mit dem ersten Werkkomplex wird bei den Aufnahmen des „Vibrierenden 
Drahtes“ die Möglichkeit einer stärkeren Einflussnahme auf den Gestaltungsprozess deutlich, 
da jeder einzelne Arbeitsschritt eine Variation oder Adaption der Gerätschaften und 
Ergebnisse erlaubte. Zum einen entwickelte Stern den Versuchsablauf nach seinen 
Vorstellungen und konstruierte die Transportbahn in Hinblick auf die angestrebte 
Bildwirkung. Zum anderen konnte er sowohl die Geschwindigkeit des Schlittens und dessen 
                                                 
104
 Der Katalog von 1977 zählt 11 Aufnahmen zur Gruppe „Vibrierender Draht, Bewegungsaufnahmen, entdeckt 
am 10.10.1930“. 
105
 Stern 1930 (?), keine Seitenangabe. Auch Binder bediente sich dieses Zitats (siehe: Binder 2003, S. 80). 
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Winkel zum Objektiv als auch das Profil des Drahtes beeinflussen und festsetzen. Zudem 
vermochte er dank seiner Apparaturen, die Motive und Reihen gezielt im Bildraum 
anzuordnen. Damit hatte er wesentlich mehr Gestaltungsfreiheit und Kontrolle über das 
Endergebnis, als bei der Herstellung der Bilder des „Wunderbaren Glühfadens“. Trotzdem 
entspricht die Form der Anordnung noch nicht der Symmetrie jener Bilder folgender 
Werkgruppe, in der Stern die exakte Motivwiederholung und Reihung perfektioniert. 
 
                                                              
 
 
   
    
                                                  
 
 
 
Abbildung 19: 
Alexander Stern, Vibrierender Draht, nach 1930, 
Fotografie, 17,1 x 11,2 cm, Neue Galerie Graz. 
Abbildung 18: 
 Alexander Stern, Vibrierender Draht, nach 1930, 
Fotografie,16,7 cm x 13,2 cm, Neue Galerie Graz. 
Abbildung 20: 
 Alexander Stern, Vibrierender Draht, 1934,  
Fotografie, 23,1 x 16,9 cm, Neue G. Graz. 
Abbildung 21:  
Alexander Stern, Vibrierender Draht, 1934, 
Fotografie, 40,2 x 30,5 cm, Neue G. Graz. 
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4.3 Multifot - Bewegungsaufnahmen 
Dieser Abschnitt befasst sich mit Werken Sterns, die sich in ihrer Gestaltungsweise – der  
seriellen Anordnung apparativ erzeugter Motive –  ähneln und daher formal zusammenfassen 
lassen. Bezug nehmend auf ihre Herstellung werden die Fotografien unter dem Begriff 
Multifot subsumiert. Die Neue Galerie Graz verzeichnet heute 26 Bilder106 mit dem Titel „Aus 
der Serie Multifot“, wobei dieser Aufnahmemodus auch in anderen Werkgruppen (siehe 
mittels Multifot erzeugte Reihen- und Kreisformen in Kapitel 4.2, 4.4, 4.5) Anwendung fand. 
Dementsprechend schwierig gestaltet sich die Eingrenzung dieses Themenkomplexes. In 
vielen Fällen finden Überschneidungen mit anderen Arbeitsbereichen Sterns statt. So verfügt 
auch die Sammlung Bogner über mehrere Fotografien, die mithilfe des Mulitfot-Adapters 
entstanden, hinsichtlich ihres Motivs jedoch einem anderen Werkabschnitt zuzuordnen sind. 
Daher soll der Schwerpunkt in diesem Kapitel nicht auf Fragen der Zuordnung und 
Gruppierung liegen, sondern vielmehr auf der Betrachtung vergleichbarer 
Kompositionsmuster, um sich auf diese Weise einen Überblick über Sterns Bildideen und 
Gestaltungsmodi zu verschaffen.  
Die Gegenüberstellung der einzelnen, der Sammlung Bogner sowie der Neuen Galerie Graz 
entnommenen, Aufnahmen lässt zunächst eine gemeinsame Grundstruktur feststellen. In ihrer 
Gesamtheit verfügen die Werke, basierend auf dem Prinzip der horizontal und vertikal 
verschiebbaren Filmkassette, über einen präzisen Aufbau und eine symmetrische Gliederung. 
Die oftmals über den Bildrand hinausführende Komposition verstärkt den Eindruck der 
Ausschnitthaftigkeit. Den Großteil der Fotografien dominieren relativ dicht geordnete Reihen 
vielförmiger Motive. Bezüglich der reihenweisen Anordnung mittels Multifot erläutert Stern 
in seinem undatierten Text „Magiegraphie – abstrakte Photographie“ die Möglichkeit, infolge 
einer 
 
„im Experiment gefundenen Lösung, […] auf einer Platte von 9 x 12 cm 88, bzw. 176  oder 
gar 352 Aufnahmen neben- und untereinander zu machen.“107 
 
Um den Bildraum entsprechend zu nützen und einer harmonischen Gesamtwirkung 
zuzuführen, bedarf es jedoch der Einhaltung einiger Gestaltungsprinzipien. Diese formuliert 
Stern unter anderem in seinem 44-seitigen Aufsatz zur experimentellen Fotografie. In dem 
Text unterstreicht er besonders die Bedeutung des „präzisen Bildcharakters“108, da nur die 
                                                 
106
 Laut Katalogeintrag von 1977 sind 17 Aufnahmen diesem Werkbereich zuzuordnen.  
107
 Stern k. Datierung, S. 1. Auch Binder zitiert diese Textstelle in ihrer Diplomarbeit (Binder 2003, S. 112). 
108
 Stern 1938 (?), S. 13. 
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vollkommen gleichmäßige Wiederholung des Grundmotivs ein symmetrisches Muster 
erzeuge und erst auf diesem Wege „das Auge Beruhigung erfährt“109. Divergierende Abstände 
und uneinheitliche Abfolgen sind daher zu vermeiden.  
Zur Steigerung der Ausdrucksstärke unterlag vor allem die präzise Reihung der Motive 
konzeptionellen Gesichtspunkten. Bestimmte Formen, die als Einzelmotive bereits „eine 
abgerundete Bildwirkung“ zeigen, wie Tautropfen auf Rosenblättern oder Kirschblüten, 
erklärt Stern „für die fotografische Mustererzeugung wertlos“110; einzig die knappe Reihung 
dieser Sujets könne neue Perspektiven eröffnen. Wie Stern in seinen Arbeitsnotizen vom 
08.01.1937 feststellt, reizten ihn vor allem zarte Verzweigungen, deren Wiederholung und 
Umkehr weitere Variationsmöglichkeiten boten. Da die Präzision des Multifot die Gestaltung 
jeder einzelnen Bildzelle erlaubte, konnte Stern die Filmebene frei nutzen. Sowohl die 
Anordnung der Motive im Bildraum als auch die Abstände zwischen den Reihen und den 
Einzelmotiven waren variabel. Unter Einbeziehung des Sujets und dessen Form wurden die 
Zwischenräume berechnet. Der Grad der Verzahnung der einzelnen Wiederholungen 
untereinander war für jedes Motiv neu zu bestimmen, abhängig von dessen Bildwirkung. 
Stern erkannte in diesen Experimenten die Gelegenheit, zu testen, ob der Bildgegenstand „in 
Verbindung mit sich selbst eine Fläche günstiger zu gestalten“111 vermag.  
Ob dieser gestalterischen Bandbreite unterscheiden sich die zahlreichen Darstellungen 
besonders hinsichtlich ihrer Motivformen und deren Organisation auf der Bildebene. Die 
Motivfolgen verlaufen in horizontalen und vertikalen Reihen, finden sich aber auch in 
diagonalen Strukturen verankert. In einigen Fällen lassen sich angesichts streifenartiger 
Überbelichtungen Rückschlüsse auf die Bildproduktion und etwaige technische Mängel 
ziehen (siehe Abb. 27). Die abstrakt wirkenden Einzelmotive lassen sich hingegen kaum auf 
ihre Entstehung zurückführen. Erläuterungen Sterns zufolge wurden Halme, kleine Holz- oder 
Metallstücke (Laubsägeblättchen, Draht), mittels linearer Transportbahn oder rotierender 
Fotografischer Töpferscheibe, in „kreisende, schaukelnde und vibrierende“112 Zustände 
versetzt. Diese Bewegungsabläufe wurden wiederholt auf der Filmebene festgehalten und 
entsprechend aneinandergereiht.113 So ergaben sich runde, begrenzte Formen, zackige, 
scharfkantige Konturen, gelenkartige Ausbildungen, durchscheinende Gebilde und flächige  
                                                 
109
 Stern 1938 (?), S. 18.  
110
 Stern 1938 (?), S. 21f. 
111
 Stern 1938 (?), S. 21. 
112
 Stern k. Datierung, S. 1. Auch Binder verwendet dieses Zitat (Binder 2003, S. 137). 
113
 Das in Kapitel 3.1.2  beschriebene Verfahren (aus der Summe unterschiedlicher Bewegungsphasen wird das 
passende Motiv ausgewählt, eine Komposition mittels Protokollblatt erstellt und schlussendlich der gewünschte 
Ablauf beliebig oft wiederholt und in eine Reihung gebracht) soll an dieser Stelle nicht näher ausgeführt werden.  
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Strukturen auf zumeist dunklem Hintergrund.114  
       
 
                         
 
In einigen Arbeiten wurden einzelne Grundmotive gespiegelt oder umgekehrt, um die 
Komposition zu beleben und leichte Überschneidungen entstehen zu lassen (Abb. 11, 24, 28). 
Die Tendenz zu enger, dichter Verstrebung in vertikaler und horizontaler Richtung ist vor 
allem bei filigranen, komplexen Motiven zu beobachten, deren  kurvig-zackige Umrisslinien 
die Bildzellen miteinander verbinden und ein zusammenhängendes Muster schaffen (Abb. 22, 
23, 24). Alles in allem lässt die Fülle differierender Kompositionen auf das 
                                                 
114
 In der Sammlung Bogner befinden sich einige Fotografien, die hellen Hintergrund und dunkle Motive 
aufweisen. Wahrscheinlich wurde mittels Negativ-Umkehr gearbeitet. 
Abbildung 22: 
 A. Stern, Aus der Serie Multifot, 1930-31, 
Neuer Abzug 1977, Fotografie,  
23,3 x 16,2 cm, Neue Galerie Graz. 
Abbildung 23:  
A. Stern, Aus der Serie Multifot, um 1932,, 
Neuer Abzug 1977, Fotografie,  
40,8 x 30,3 cm, Neue Galerie Graz. 
Abbildung 24: 
 A. Stern, Aus der Serie Multifot, 1932, 
Fotografie, 22,8 x 16,8 cm, Neue 
Galerie Graz. 
Abbildung 25:  
A. Stern, Aus der Serie Multifot, 1933, 
Fotografie, 24 x 17,8 cm, Neue G. Graz. 
Abbildung 27:  
A. Stern, Aus der Serie Multifot, 1931, 
Fotografie, 21,8 x 16,2 cm, Neue G. Graz. 
 
Abbildung 26:  
A. Stern, o. T., o. J., Fotografie, 
39,8 x 30,3 cm, Sammlung Bogner. 
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Gestaltungspotential des Multifot-Adapters schließen, der Stern ermöglichte, den Bildraum 
nach Belieben mit Motivserien zu füllen.  
 
Der Muster-Effekt dieser systematisierten Bildproduktion ließ Stern zudem industrielle 
Verwendungszwecke in Betracht ziehen. Er erwog die weiterführende Verwertung seiner 
Werke in Form von Motivvorschlägen für Textil- und Metallverarbeitung sowie als 
Entwurfsvorlage für Bucheinbände und Tapetenmuster.115 Allein die interne Werkliste der 
Neuen Galerie verzeichnet sieben Fotografien116, die sich in diesen Themenbereich einfügen 
lassen. In der Sammlung Bogner sind mindestens vier vergleichbare Aufnahmen zu finden. 
 
 
Abbildung 28: 
Alexander Stern, Multifot/ Entwurf für Bucheinband (?), o. J., Fotografie, 40 x 30 cm, Sammlung Bogner. 
4.4 Polysektofot - Kreisaufnahmen 
Derart umfassende Kompositionsmöglichkeiten, die die linear strukturierte Motivreihung 
mittels Multifot aufwies, boten sich Stern bei der Herstellung von Kreisaufnahmen nicht. 
Zunächst begeistert von der Idee, das Sujet kreisförmig anzuordnen, erkannte der Fotograf 
sehr schnell die Begrenztheit dieser Gestaltungsform. Technisch gesehen war die Idee, 
unterschiedliche Motive, wie Glühfäden, Blüten oder Blätter, sektorenweise in ihrer 
Kreisbewegung abzulichten (auch in diesem Fall wurde der Bildgegenstand auf einer Scheibe 
in eine Drehbewegung versetzt) mithilfe einer Schiebekassette und einer drehbaren 
Metallscheibe (Abb. 29) problemlos zu realisieren. Dennoch ließ die Konstruktion 
schlussendlich zu wenig kreativen Spielraum und langweilte Stern trotz „günstiger 
Bildwirkung“117 nach kurzer Zeit.  
                                                 
115
 Stern 1938 (?), S. 22. Diese Thematik wird in Kapitel 6 näher untersucht.  
116
 Laut Katalog der Neuen Galerie von 1977 sind nur sechs Bilder zur Gruppe der „Buchbandentwürfe 1935-46“ 
zu zählen.  
117
 Stern 1938 (?), S. 25. 
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In seiner Schrift „Experimentelle Fotografie. Fotografische Schöpfung“ meint Stern zum 
Potential dieses Kreisadapters oder Polysektofot:  
 
„Der “Multifot“ erlaubt es eine beliebig große und freie Fläche zu gestalten, erweitern und 
auszufüllen. […] beim Kreisadapter aber ist der Raum zu schnell begrenzt […].“118 
 
Abbildung 29:  
Alexander Stern, Rückseite der Kamera mit Kreisadapter oder Polysektofot , 1936 (?),  schwarze Schiebekassette, silberner 
Metallring, Fotomuseum Bad Ischl. 
 
Die elf Fotografien aus der Serie „Kreisaufnahmen“ der Neuen Galerie Graz119 und die beiden 
Bilder der Sammlung Bogner zeigen diverse Motivserien (Halm, Löwenzahn, Kirschblüten, 
Schuh, Glühbirne) in kreisförmiger Reihung. Da die kreisrunde Struktur vorgegeben war, 
konnten höchstens Länge und Breite der Objekte sowie die Zwischenräume variiert werden.  
 
                
 
 
 
 
Die Bildwirkung hängt besonders ab von Form und Dichte des Einzelmotivs sowie von 
dessen Arrangement in der Gruppe. Trotz ihrer zackigen, ineinander verschlungenen 
Konturen erwecken die kreisförmig geordneten Löwenzahnblätter (Abb. 30) im Vergleich zu 
                                                 
118
 Stern 1938 (?), S. 25. 
119
 Die Neue Galerie Graz gibt im Katalog von 1977 neun Kreisaufnahmen (1936-46) an.  
Abbildung 30:  
A. Stern, Kreisaufnahme,  
Löwenzahn, 1936-37, Fotografie/ Chamoirpapier,  
16,8 x 16,8 cm, Neue Galerie Graz. 
Abbildung 31:  
A. Stern, Kreisaufnahme, 1936-37 (?), 
Fotografie, 40,5 x 30,5 cm, Sammlung Bogner. 
Wien. 
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den grafisch-filigranen Strukturen des Glühfaden-Kreises (Abb. 36) einen klobigen, 
geschlossenen Eindruck. Im Gegensatz dazu stehen Kompositionen, die mithilfe von zartem 
Stängelwerk die Kreisform zu öffnen vermögen und dadurch den linearen Aspekt betonen 
(Abb. 31).  
4.5 Glühender Draht 
Diese Themengruppe umfasst mehr als 15 Aufnahmen der Neuen Galerie Graz und ungefähr 
ebenso viele Fotografien der Sammlung Bogner.120 Im Gegensatz zu den übrigen 
Werkbereichen hat Stern die Herstellung dieser Aufnahmen in seiner Schrift zur 
experimentellen Fotografie nicht beschrieben.121 Die zunächst im Katalog der Neuen Galerie 
Graz 1977 erfolgte Datierung nimmt 1946 als Entstehungszeitpunkt der Fotografien an.122 
Dem diesem ersten Katalog beigefügten Bildverzeichnis ist auch der Hergang der 
Bildproduktion zu entnehmen. Wie in Abbildung 32 ersichtlich wird, ermöglichte ein Motor 
die Drehung einer auf einer Scheibe befestigten Glühbirne. Die alphabetische und numerische 
Unterteilung der Scheibe in Sektoren gewährleistete die präzise Gestaltung der Bildfläche, da 
jeder Abschnitt separat belichtet werden konnte. 
Wie bereits in Kapitel 3.2.1 erläutert, wurden durch die Rotation der Lampe und durch die 
sektorenweise Belichtung unterschiedliche Motive erzeugt. Aus dieser Palette an möglichen 
Sujets wählte Stern das gefälligste aus und ordnete es, der Bildidee entsprechend, wiederholte 
Male auf der Filmebene an.123 Jedes dieser Werke setzt sich auf unterschiedliche Weise mit 
                                                 
120
 Erneut bestehen Überschneidungen zwischen den einzelnen Werkgruppen. Daher sind die Zahlenangaben 
nicht immer präzise und auch nicht als unumstößlich zu betrachten, sondern im Kontext des 
Differenzierungsversuches zu sehen. Das Werkverzeichnis der Neuen Galerie von 1977 zählt 19 Aufnahmen zur 
Gruppe „Glühender Draht“, während in der aktuellen Liste nur 16 Bilder die Bezeichnung „Glühender Draht“ 
tragen; weitere drei Fotografien werden unter dem Begriff „Draht einer Glühbirne“ subsumiert. Der Bestand an 
Aufnahmen Sterns aus der Sammlung Bogner verfügt über kein gesichertes Werkverzeichnis. Daher sind 
besonders die im Kapitel 4.5 erfolgten Zuweisungen nur als vorläufige Einteilungen zu verstehen und 
zahlenmäßig nicht genau zu erfassen.  
121
 Da die Bilder vorwiegend auf 1946 datiert und deren Herstellung in der Schrift nicht beschrieben werden, 
könnte die Entstehung des 44-seitigen Typoskripts im Jahr 1938 (dieses Datum wurde nur handschriftlich 
vermerkt) als wahrscheinlich angenommen werden. Demgegenüber steht jedoch Fußnote 24. 
122
 Im aktuellen Verzeichnis der Neuen Galerie wird der Entstehungszeitpunkt der unter dem Zusatztitel 
„Sonnensterne“ geführten, mittels Polysektofot aufgenommenen Kreisaufnahmen des „Glühenden Drahtes“ 
zwischen 1932 und 1937 angenommen. Die übrigen Bilder, die mittels Multifot (der Aufbewahrungsort dieses 
Kameraaufsatzes ist der Verfasserin dieser Arbeit unbekannt) realisierte, lineare Reihenordnungen zeigen, 
werden, wie in der Liste von 1977, mit 1946 datiert.  
123
 Wied 1977, keine Seitenangabe. Im kurzen Text zur Werkgruppe „Glühender Draht“ wird die serielle 
Anordnung des Einzelmotivs folgendermaßen beschrieben: „nach der entwicklung wird die schönste aufnahme, 
die schönste form ausgesucht und nach dem willen des gestalters mit dieser aufnahme eine platte beliebig oft 
belichtet“. Ob das Negativ nun wiederholt auf die Platte kopiert wurde oder der gewünschte Rotationsabschnitt 
selbst beliebig oft nebeneinander auf der Platte belichtet wurde, geht aus dieser Beschreibung nicht klar hervor. 
Da Stern über die technischen Möglichkeiten verfügte, die zu belichtende Platte zu verschieben (siehe 
Schiebekassette des Multifot- bzw. Polyfot-Adapters) und dieselbe Bewegung reihenweise auf der Filmebene 
festzuhalten, erscheint die zweite Variante realistisch.  
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dem Motiv des glühenden Drahtes auseinander. 
 
Abbildung 32: 
Alexander Stern, Maschine zur Erzeugung der Motive der Werkgruppe „Glühender Draht“, 1946 (?), Uhrwerk, Holz, Metall, 
Glühbirne, Fotomuseum Bad Ischl. 
 
Die kreisförmige Anordnung der „Sonnensterne“, deren Entstehung auf den Polysektofot 
zurückzuführen ist, steht der, mittels Multifot erzeugten, linearen Reihung leuchtender 
Drahtgeflechte gegenüber. Die Kompositionen zeigen zumeist gitterartige Verstrebungen auf 
dunklem Grund. Die Bandbreite umfasst dichte, geschlossene Strukturen, die einen statischen 
Eindruck erwecken und das Bildzentrum beherrschen (Abb. 33, 36), locker geordnete, 
grafische Reihen ohne jegliche Überschneidung (Abb. 34) sowie ausschnitthafte, über den 
Rand hinaus weisende Motivketten (Abb. 35). Die kompositorische Vielfalt deutet auf die 
gestalterische Erfahrung und das technische Können Sterns hin. Formen und Strukturen dieser 
Werkgruppe haben an Komplexität gewonnen, ohne die Grundidee der seriellen Reihung 
außer Acht zu lassen.  
 
                     
 
  
  
 
Abbildung 33:  
A. Stern, Glühender Draht, 1946 (?), Fotografie,  
40,4 x 30,5 cm, Sammlung Bogner. 
Abbildung 34: 
 A. Stern, Glühender Draht, 1946 (?),  
40,4 x 30,9 cm, Fotografie, Sammlung Bogner. 
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Abbildung 35: 
A. Stern, Glühender Draht, 1946, Fotografie 
16,5 x 12 cm, Neue Galerie Graz. 
Abbildung 36: 
A. Stern, Glühender Draht, 1946 (?),  Fotografie, 
29,4 x 21,6 cm, Sammlung Bogner Wien. 
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5 Fotohistorischer Kontext: MUYBRIDGE & MAREY 
Auf die Beschreibung einzelner Werkgruppen Sterns folgt nun die Betrachtung seiner 
experimentellen Arbeiten im Kontext der Fotografiegeschichte. Basierend auf Marta Brauns 
Buch „Picturing Time“, Michel Frizots Aufsatz „Geschwindigkeit in der Fotografie“ und Paul 
Hills Text „Eadweard Muybridge“ sollen in diesem Kapitel die Errungenschaften und 
Bestrebungen zweier bedeutender Fotografen des späten 19. Jahrhunderts, Eadweard 
Muybridge und Étienne-Jules Marey, vorgestellt und Bezüge zu Sterns Bildproduktion und 
Arbeitsweise aufgezeigt werden.124  
5.1 Differierende Arbeitsansätze 
Der englische Berufsfotograf Eadweard Muybridge (ursprünglich: Edward James 
Muggeridge) und der französische Physiologe Étienne-Jules Marey setzten sich seit den 
1870er bzw. den frühen 1880er Jahren mit der fotografischen Darstellung von menschlicher 
und tierischer Bewegung auseinander. Ihr Beitrag zur Erforschung und Präsentation serieller 
Bewegungsabläufe prägte wissenschaftliche und künstlerische Darstellungsprinzipien bis weit 
ins 20. Jahrhundert; die beiden Fotografen gelten als „Pioniere der Bewegungsfotografie“125. 
Trotz vergleichbarer Ansätze näherten sich Muybridge und Marey der fotografischen 
Produktion von Bewegungsstudien auf sehr unterschiedliche Weise an. Ihre Methoden und 
Bestrebungen unterscheiden sich in vielerlei Hinsicht voneinander.  
Der vorwiegend in Kalifornien tätige Engländer Eadweard Muybridge hatte den Ruf eines 
fähigen Landschaftsfotografen, als er 1872 vom Präsidenten der Central Pacific Railroad, 
Leland Stanford, den Auftrag erhielt, fotografische Porträts seiner Pferde anzufertigen.126 
Nach einigen fehlgeschlagenen Versuchen, die unter anderem auf die fehlende Sensibilität des 
Materials127 zurückzuführen waren, gelangen Muybridge 1878, auf Stanfords Gestüt in Palo 
Alto, brauchbare Serienaufnahmen der Pferde im schnellen Trab. 
 
                                                 
124
 Heike Binder verweist stellenweise in ihrer Diplomarbeit auf die Bedeutung Mareys und Muybridges für die 
experimentelle Fotografie und für Sterns Œuvre, geht jedoch nicht ausführlich auf Charakteristika und 
Ähnlichkeiten ein (siehe: Binder 2003, S. 82, 94, 99f, 135f). 
125
 Braun 1992, S. xiii. 
126
 Frizot 1998, S. 245.  
127
 Frizot 1998, S. 245. Dies betrifft vor allem Muybridges Aufnahmen, die er zwischen 1872 und 1873 
aufgenommen hatte. Grundsätzlich konnten bis Ende der 1870er Jahre aufgrund der mangelnden Sensibilität des 
Materials keine zufrieden stellenden Momentaufnahmen von schnellen Bewegungsabläufen hergestellt werden. 
Erst mit dem Aufkommen der Trockenplatten und deren höherempfindlicher Beschichtung durch Bromsilber-
Gelatine, anstelle des bisher üblichen nassen Kollodiumverfahrens, wurden scharfe Momentaufnahmen bei 
kurzer Belichtungszeit möglich. 
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Abbildung 37:  
E. Muybridge, Trab und Galopp, Tiefdruck, La Nature, Dezember 1878, New York Public Library.  
 
Diese Bilder dienten zum einen der Beurteilung ihrer Bewegungsabläufe und damit 
verbundenen Überlegungen zur Optimierung ihrer Zucht- und Trainingsbedingungen.128 Zum 
anderen trugen die Bildreihen zur Klärung eines strittigen Themas bei, das die Gangart der 
Pferde und das „Phänomen der Schwebephase“129 betraf. Die Diskussion, die von 
VertreterInnen der Kunst und Wissenschaft seit Jahren geführt worden war, drehte sich um 
die Frage, ob während des gesamten Bewegungsablaufes trabender oder galoppierender 
Pferde Bodenkontakt bestände oder ob sich während eines kurzen Moments alle Hufe in der 
Luft befänden. 
Ende der 1870er Jahre konnte Muybridge mithilfe seiner Serienaufnahmen die Existenz der 
„Schwebephase“ bestätigen.130 Zu diesem Zweck diente ihm eine aufwendige 
Versuchsanordnung, die aus einer Reihe von zwölf Kameras mit Fallbrettverschluss und 
damit verbundenen, am Boden entlanglaufenden Drähten bestand.131 Diese führten zu einem 
in Abschnitte unterteilten und nummerierten Hintergrund. Bewegten sich die Pferde nun 
parallel dazu an den  Fotoapparaten vorbei, betätigten sie die Auslöser, indem sie die Schnüre 
im Trab oder Galopp zerrissen. Bereits in dieser frühen Phase wurde der Aufnahmeprozess 
unabhängig vom Fotografen durchgeführt. Um die Ergebnisse zu optimieren, entwickelte 
Muybridge später einen Auslösemechanismus, der durch eine Schaltuhr gesteuert werden 
konnte und automatisch betätigt wurde.132  
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 Braun 1992, S. 45. Hatte Stanford zunächst noch auf Einzelaufnahmen, vor allem seines Trabers “Occident”, 
bestanden, schwenkte er 1876 – inspiriert durch die Forschungen Mareys – auf die Erstellung von 
Serienaufnahmen um, die er schlussendlich im Zoetrop (geschlitzte Trommel mit Bildfolgen an der Innenseite, 
die bei schneller Drehbewegung und Blick von außen durch die Schlitz-Öffnungen filmähnliche Effekte erzeugt) 
präsentieren wollte.  
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 Hill 2001, S. 8,13. 
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 Frizot 1998, S. 247. Laut Michel Frizot basiert Muybridges Versuchsanordnung auf Rejlander, der bereits 
1873 über die Gangart von Pferden spekulierte.  
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 Frizot 1998, S. 245. 
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 Hill 2001, S. 13. 
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Abbildung 38:  
E. Muybridge, Versuchsanordnung in Palo Alto, 1876-79, Silbergelatine, 23,8 x 19,3 cm, Metropolitan Museum of Art.  
 
Im Laufe der folgenden Jahre erweiterte Muybridge sein Konzept und beschäftigte sich nicht  
nur mit tierischen, sondern vor allem mit menschlichen Bewegungsabläufen.133 Er erweiterte 
die Anordnung auf bis zu 36 Kameras, und fotografierte das Objekt aus verschiedenen 
Blickwinkeln: parallel zur ausgeführten Bewegung, von der Seite im 60° oder 90°- Winkel 
und im Halbkreis. Das Bildmaterial fasste er schließlich in horizontalen und vertikalen Reihen 
zusammen. Die waagrechte Ordnung sollte die zeitliche Erstreckung verdeutlichen, die 
senkrechte Spalte die räumliche Verschiebung angeben.  
 
 
Abbildung 39:  
E. Myubridge, Animal Locomotion, Platte 137. 
 
Die durch diese Form der Reihung vermittelte Bildfolge ist, laut Marta Braun, jedoch zu 
hinterfragen, ebenso wie der vermeintlich wissenschaftliche Ansatz dieser Anordnung. Zum 
                                                 
133
 Frizot 1998, S. 246. 1887 wurden 781 Bildfolgen (in etwas 20000 Negative), die Muybridge zwischen 1884 
und 1885, ausgehend von der Universität von Philadelphia, angefertigt hatte, unter dem Titel „Animal 
Locomotion: An Electro-Photographic Investigation of Consecutive Phases of Animal Movements“ 
veröffentlicht.  
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einen wurden die Motive von mehreren Kameras aus unterschiedlichen Standpunkten und zu 
verschiedenen Zeiten aufgenommen (siehe Abb. 40).134 Diese Aufnahmesituation hatte zur 
Folge, dass weder Zeitverlauf noch räumliche Erstreckung anhand der Einzelstudien sichtbar 
wurden. Die Stellung der Fotoapparate ließ eine Reihe von Momentaufnahmen entstehen, die 
zueinander weder in zeitlichem noch räumlichem Bezug standen. Die Bewegung wurde 
vielmehr in separate Phasen aufgeteilt. Erst die reihenweise Ordnung brachte die Bilder in 
eine „narrative Struktur“.135 Um den formalen Zusammenhang zu gewährleisten und eine 
Bildfolge zu etablieren, suchte Muybridge, etwaige Aufnahmefehler und technische Mängel 
durch die nachträgliche Veränderung der Abfolge auszugleichen. So stellen einige Bildserien 
nicht den tatsächlichen Bewegungsablauf dar, sondern sind vielmehr auf die Gestaltung und 
Nachbearbeitung von Muybridge zurückzuführen.136  
 
 
Abbildung 40:  
E. Muybridge, Animal Locomotion, Platte 299 (Zusammenstellung aus 3 unterschiedlichen Foto-Sessions), Ballspiel. 
 
Diese gestalterischen Eingriffe wurden von künstlerischen und ästhetischen Bestrebungen 
getragen. Muybridge strebte weniger die wissenschaftliche Präsentation des menschlichen 
und tierischen Bewegungsablaufes an, sondern war eher am Gesamteindruck der seriellen 
Reihung und der Herstellung eines logischen Zusammenhangs mit gestalterischen Mitteln 
interessiert.137   
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 Braun 1992, S. 237.  
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 Braun 1992, S. 246. 
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 Braun 1992, S. 238. Es gab unterschiedliche Methoden über arbeitstechnische Mängel hinwegzutäuschen: 
entweder wurde die fehlende Aufnahme ersetzt durch eine Fotografie, die aus einem anderen Blickwinkel 
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 Braun 1992, S. xvi, 54. Muybridge sah sich selbst als Künstler. Er war in seiner fotografischen Arbeit von den 
Seh- und Gestaltungstraditionen der Malerei geprägt.  
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Diesem Arbeitsansatz stehen die Bestrebungen des Wissenschafters Étienne-Jules Marey 
gegenüber. Der Franzose hatte sich während seines Medizinstudiums in Paris, Mitte des 19. 
Jahrhunderts, zunächst mit der Erforschung des Blutkreislaufs und kardiovaskulären 
Untersuchungen auseinandergesetzt.138 Nach seinem Abschluss verlagerte sich sein 
Schwerpunkt auf die damals noch junge Wissenschaft der experimentellen Physiologie und 
auf die Beobachtung von Bewegungsabläufen. Im Sinne des Positivismus intendierte er, die 
Prozesse innerhalb des Körpers ebenso wie motorische Vorgänge auf experimentellem Wege 
nachvollziehbar zu machen und grafisch festzuhalten.139 Zu diesem Zweck entwarf Marey 
Gerätschaften, die Körperwerte und Bewegungsformen dokumentierten. Marta Braun 
beschreibt die Anwendung zweier Möglichkeiten der Messung menschlicher und tierischer 
Prozesse.140 Auf der einen Seite konstruierte Marey Apparaturen, die die gewünschten 
Abläufe grafisch abbildeten, wie zum Beispiel der Sphygmograph oder „Puls-Schreiber“141 
(Abb. 41). Auf der anderen Seite stellte der Wissenschafter Modelle her, die die zu 
untersuchenden Phänomene künstlich erzeugten. Diese Methode hatte Marey unter anderem 
bei der Entwicklung eines künstlichen Herzens und eines mechanischen Vogels angewandt.142 
Grundsätzlich ging es dem Physiologen um die experimentelle Erforschung körperlicher 
Funktionen von Mensch und Tier143, die Darlegung deren mechanisch nachvollziehbarer 
Gesetzmäßigkeiten und die grafische Darstellung dieser Vorgänge durch entsprechende 
Apparaturen.  
 
 
Abbildung 41:  
E. Marey, Sphygmograph, 1860, Grafik, La méthode graphique dans les sciences expérimentales et principalement en 
physiologie et en médecine. 
 
Ende 1878 wurde dieses Konzept um einen wichtigen Faktor erweitert. Marey entdeckte in 
der Zeitschrift seines Freundes Gaston Tissandier, „La Nature“, Muybridges 
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 Braun 1992, S. 14. 
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 Braun 1992, S. 12f.  
140
 Braun 1992, S. 15. 
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 Braun 1992, S. 16f.  
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 Braun 1992, S. 22. 
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 Braun 1992, S. 27, 31. Marey beschäftigte sich sowohl mit der grafischen Messung der Gangart von Pferden 
als auch mit der Untersuchung des Vogel- und Insektenfluges.  
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Reihenaufnahmen der Pferde Leland Stanfords.144 Inspiriert durch die aufgezeigten 
Möglichkeiten und von den fotochemischen Neuerungen profitierend (Einführung der 
Trockenplatten-Technik), widmete sich Marey ab diesem Zeitpunkt vorwiegend der 
fotografischen Dokumentation und Analyse von Bewegungsabläufen. In der Folge 
entwickelte er unterschiedliche Aufnahmegeräte, die auf Versuchsanordnung und Motiv 
abgestimmt waren. Zunächst konstruierte er das fotografische Gewehr (Le fusil 
photographique), das auf dem  Konzept des Astronomen Pierre-César Jules Janssen 
basierte.145 Der Lauf umfasste eine optische Linse und zwei um die zentrale Achse rotierende 
Schlitzscheiben. Die erste Scheibe verfügte nur über einen Spalt, die zweite hingegen wies 
zwölf Schlitze auf und war mit dem Bildträger146 verbunden. Durch die Drehbewegung der 
beiden Platten – die erste Scheibe führte zwölf Umdrehungen pro Sekunde aus, die zweite 
Platte stoppte zwölf Mal in der Sekunde vor dem Objektiv – kam es bei der Überlagerung 
ihrer Öffnungen zur Belichtung der fotosensiblen Glasplatte. Diese zeigte schlussendlich die 
kreisförmige Anordnung von zwölf Einzelaufnahmen bei einer Belichtungszeit von 1/720 
Sekunde.147  
 
 
Abbildung 42:  
E. Marey, Le fusil photographique, April 1882, La Nature, New York Public Library. 
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 Braun 1992, S. 43, 53. Am 14. Dezember 1878 erschienen in Tissandiers Journal fünf Bildfolgen 
Muybridges, die je sechs bzw. zwölf Einzelaufnahmen umfassten. Marey hatte daraufhin Muybridge gebeten, 
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 Braun 1992, S. 57. 
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Im Vergleich zu Muybridges arrangierten Bildserien entsprach Mareys „Fotogewehr“ viel 
eher wissenschaftlichen Maßstäben. Die zwölf Bilder, die pro Sekunde belichtet werden 
konnten, waren zeitlich bestimmbar und vom gleichen Standpunkt aus aufgenommen.148 
Dennoch entsprachen die Ergebnisse nicht Mareys Vorstellung einer sukzessiven 
Bewegungsstudie. Den Aufnahmen fliegender Vögel und vorbeifahrender Schiffe fehlte es an 
Zusammenhang, Detailgenauigkeit und Präzision.149  
Aus diesem Grund konstruierte Marey den Chronofotografen.150 Auch dieser Apparat bestand 
aus einer optischen Linse und einer rotierenden Schlitzscheibe, die je nach Modell bis zu zehn 
Öffnungen aufwies und in bestimmten Intervallen den Bildträger der Lichteinwirkung 
preisgab. Dieser war jedoch in Form einer rechteckigen Platte hinter der Schlitzscheibe 
angebracht.  
 
 
Abbildung 43: 
E. Marey, Chronofotograf, 1882, Beaune. 
 
Im Gegensatz zum Fotogewehr wurde diese fotosensible Platte nicht in periodische Rotation 
versetzt, sondern blieb während der Mehrfachbelichtung fix verankert.151 Die fotografischen 
Erzeugnisse wiesen nun auch den angestrebten Raum-Zeit-Bezug auf, der Marey den 
abgebildeten Versuch nachvollziehen ließ.  
Alles in allem zeugen Mareys fotografische Untersuchungen von großer thematischer Vielfalt. 
Der Physiologe beschäftigte sich sowohl mit tierischer und menschlicher 
Bewegungsfotografie als auch mit kinetischen Experimenten. Die zahlreichen Abbildungen 
springender, laufender, gehender und reitender Menschen – weiß gekleidet vor dunklem 
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 Braun 1992, S. 64.  
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Hintergrund – trugen ebenso wie die Bewegungsstudien trabender Pferde zur Erforschung 
motorischer Abläufe bei.  
 
 
Abbildung 44: 
E. Marey, Laufender und springender Soldat, 1883, Collège de France.  
 
Eine Steigerung der wissenschaftlichen Aussagekraft erreichte Marey durch die geometrische 
oder partielle Chronofotografie. Diese Methode führte zu präzisen 
Untersuchungsergebnissen, indem sie die fotografische Information auf bestimmte 
Bewegungsstrukturen begrenzte. Zu diesem Zweck wurden die Gliedmaßen des 
abzubildenden Objekts, das ansonsten ganz in schwarz gehalten war, mit weißen 
Markierungen versehen. Somit war nur die für die Analyse relevante Information sichtbar.152 
Entscheidend für die Lesbarkeit der Fotografien und die Auswertung der räumlichen und 
zeitlichen Erstreckung war die Gleichmäßigkeit der Abstände zwischen den einzelnen 
Belichtungen. Zu diesem Zweck adaptierte Marey im Laufe seiner unzähligen Experimente 
mehrmals die Hintergründe seiner Versuchsanordnungen, die Fotoapparate sowie das 
fotosensible Material.153  
 
 
Abbildung 45:  
E. Marey, Laufender Soldat, 1883. 
 
In jedem Fall waren die entscheidenden Grundbedingungen seiner fotografischen Erzeugnisse 
Präzision und Messbarkeit der abgebildeten Prozesse, die oftmals nur mithilfe von 
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 Frizot 1998, S. 249. 
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 Braun 1992, S. 85, 147. Vor 1887 experimentierte Marey damit, den Bildträger horizontal zu verschieben. 
Zudem verwendete er auch eine Kamera mit mehreren Objektiven (wie sein Freund Albert Londe). Ab 1888  
benutzte er fotosensible Papierstreifen.  
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fotografischen Mitteln sichtbar gemacht werden konnten. Der durchmessene Raum und die 
benötigte Zeitspanne mussten in der Darstellung nachvollziehbar sein und zueinander in 
Beziehung gesetzt werden können. Einzig präzise, räumlich und zeitlich bestimmbare 
Ergebnisse waren für Marey wissenschaftlich verwertbar und relevant.  
 
Alles in allem sind bei der Gegenüberstellung der beiden Positionen sowohl Unterschiede als 
auch Gemeinsamkeiten festzustellen: Während der Berufsfotograf Muybridge die 
Bewegungsvorgänge in Einzelphasen zerlegte und diese nach formalen Prinzipien in einem 
Reihensystem anordnete, interessierte sich der Physiologe Marey für die fotografische 
Untersuchung durchgehender Bewegungsabläufe und deren exakte Dokumentation. 
Allgemein betrachtet, standen Muybridges künstlerische Gestaltungsambitionen dem 
wissenschaftlichen Forschungsdrang Mareys gegenüber. Trotz differierender Bestrebungen 
und unterschiedlicher Ansätze sind im Hinblick auf den Herstellungsprozess und die 
Bildlösung Übereinstimmungen zu bemerken. Beide Fotografen bedienten sich einer 
experimentellen Arbeitsweise und bevorzugten die serielle Darstellung der 
Bewegungsstudien, ob mittels Einzelaufnahmen oder Mehrfachbelichtungen. 
5.2 Bezug zu Stern 
Die Relevanz der Arbeiten von Muybridge und Marey für Sterns Werk ist groß und spiegelt 
sich vor allem in der projektbezogenen Herangehensweise, dem Produktionsprozess und dem 
Gestaltungsbedürfnis Sterns wider. Bevor die Gemeinsamkeiten und Zusammenhänge näher 
beschrieben werden, soll zunächst anhand eines kurzen Textes Alexander Sterns, 
„Magiegraphie – abstrakte Photographie“, ein wichtiger, zeitlich bedingter, 
Auffassungsunterschied dargelegt werden.  
Wie bereits erläutert, profitierten Muybridge und Marey bei der Anfertigung ihrer 
Bewegungsstudien von den fotochemischen Fortschritten, die zur Verbesserung der 
Sensibilität und Leistungsfähigkeit des Fotomaterials Ende 1870 geführt hatten. Mit dem 
Trockenplattenverfahren und der Bromsilber-Gelatine-Beschichtung wurde die Herstellung 
qualitativer Momentaufnahmen möglich. Zwischen den späten 1920er und 1930er Jahren, der 
Hochblüte der Bild- und Textproduktion Sterns, war diese Euphorie auf andere 
Entwicklungen und neue Möglichkeiten, wie die der Kleinbildfotografie, übergegangen.  
So stellte auch Stern in seinem Text klar, nicht an Momentaufnahmen in Form von erstarrten 
„Ausschnitt[en] […] einer Bewegung“154 interessiert zu sein. Vielmehr wollte er zeigen, „wie 
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die Bewegung entstand und wie sie endet“155. Diese klare Abkehr Sterns von der 
Momentfotografie scheint ihn vorerst von den Werken Muybridges und Mareys abzusetzen, 
gründen diese doch auf der seriellen Präsentation fotografisch festgehaltener 
Bewegungsmomente.  
Betrachtet man die Erzeugnisse der drei Fotografen nun aber im Kontext ihrer 
Bildvorstellungen und Arbeitsweisen, ist allen Dreien die konsequente Verfolgung einer 
Bildidee und deren experimentelle Umsetzung gemein. Sowohl Stern als auch Muybridge und 
Marey zeigten Interesse an der Abbildung von Bewegung, gingen jedoch von 
unterschiedlichen Standpunkten aus. Muybridge war als Berufsfotograf auf Auftraggeber 
angewiesen156 und orientierte sich in der Ausführung an künstlerischen Gestaltungsprinzipien. 
Marey diente die Fotografie zur wissenschaftlichen Erforschung physiologischer Abläufe. Der 
Impetus Sterns lag in den technischen Möglichkeiten der Fotografie als Kompositions- und 
Gestaltungsmittel. Ihre unterschiedlichen Auffassungen resultierten daher schlicht aus 
divergierenden Ansätzen und Zielen,  weisen aber gleichzeitig vergleichbare Strukturen und 
Lösungen auf.  
Besonders in der experimentellen Herangehensweise liegt eine Gemeinsamkeit der drei 
Fotografen. Vor allem Marey sah das Experiment als konstitutives Element der Forschung. 
Damit in Zusammenhang stand auch seine technisch geprägte Einstellung gegenüber der 
Untersuchung von biologischen Abläufen, die er als „mechanische Prozesse“ 157 bezeichnete. 
An dieser Stelle wäre auf Sterns Betonung des „organisch-mechanischen Ablauf[s] der 
fotografischen Bilderzeugung“158 zu verweisen, das auf eine ähnlich nüchtern-aufgeklärte 
Einstellung schließen lässt.  
Sterns Affinität zu technischen Lösungen und Eigenkonstruktionen ist auch Mareys 
Arbeitsweise verwandt. Beide entwickelten Maschinen und Apparaturen, die 
Bewegungsformen erzeugten und dokumentierten. Ebenso wie Stern die eigenständige 
Registrierung mechanischer Bewegung intendierte159, lag dieses Bestreben den grafischen und 
fotografischen Aufzeichnungsgeräten Mareys zugrunde. Transparenz und Messbarkeit der 
Bewegungsabläufe waren sowohl für Sterns Mustererzeugung als auch für Mareys 
wissenschaftliche Beurteilungen von Bedeutung.  
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Eine weitere Parallele zwischen dem französischen Physiologen und dem österreichischen 
Fotografen besteht in der technischen Umsetzung ihrer Bildideen. Beide strebten die 
waagrechte Reihung bewegter Motive – der eine aus wissenschaftlichen Gründen, der andere 
aus kompositorischen – an. So hatte bereits Marey den Bildträger horizontal verschoben160; 
eine Technik, die sich in Sterns flexiblem Kassettenschieber wiederholt. 
Während sich Mareys und Sterns technische Lösungen oftmals ähneln, bestehen zwischen 
ihren fotografischen Erzeugnissen große Differenzen. Beide arbeiteten mit 
Mehrfachbelichtungen und bildeten die Motive in serieller Ordnung ab. Marey legte jedoch 
großen Wert auf die Lesbarkeit und Klarheit seiner Aufnahmen, die größtmöglicher Präzision 
und Schärfe bedurften. Zwar waren auch für Stern Gleichmäßigkeit und exakte Anordnung 
der Motive entscheidend. Unschärfe, verschwommene Konturen und abstrakte Formgebilde 
zählten aber gleichermaßen zu seiner Gestaltungspalette. Marey machte die Qualität seiner 
Bilder von deren wissenschaftlicher Verwertbarkeit abhängig, für Stern waren die 
Anforderungen der Komposition bestimmend.  
Gerade die Diskussion des gestalterischen Aspektes lässt den Vergleich Sterns mit Muybridge 
zu. Trotz divergierender Darstellungskonzepte – Muybridge bevorzugte Einzelaufnahmen, 
Stern tendierte zu Mehrfachbelichtungen – liegen den Kompositionen beider Fotografen 
ästhetisches Empfinden und künstlerische Gestaltungsprinzipien zugrunde. Muybridge griff in 
seine Bildfolgen ordnend und gestaltend ein, veränderte den tatsächlichen Bewegungsablauf 
und kreierte damit eine subjektive, fiktive Ordnung.161 Stern bildete zunächst eine Serie 
unterschiedlicher Motive ab, um dann das geeignete Sujet wiederholte Male zu reproduzieren 
und in eine ausgewogene und reizvolle Reihung zu bringen. Dieses Streben nach ästhetischen 
Reizen und ansprechenden Zusammenhängen ist sowohl bei Muybridge als auch bei Stern zu 
beobachten.  
Alles in allem ist also die Relevanz der Errungenschaften Mareys und Muybridges nicht nur 
mit ihrer Pionierleistung auf dem Gebiet der Bewegungsfotografie zu begründen, sondern 
vielmehr in ihrem experimentellen, wissenschaftlichen und gestalterischen Umgang mit 
Fotografie zu finden. 
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6 Kunstgewerblicher Kontext: MUSTER 
Während in Kapitel fünf grundlegende Parallelen zu den wichtigsten Wegbereitern der 
Bewegungsfotografie, zu deren Arbeitsansätzen und Aufnahmetechniken besprochen wurden, 
konzentriert sich dieser Teil auf die formalen Prinzipien der Flächengestaltung Sterns und auf 
die Rolle des Musters in seinen experimentellen Fotografien. Sowohl allgemeine Werke zu 
Musterformen und Flächendesign als auch spezifische Abhandlungen zur textilen 
Gebrauchskunst, wie Angela Völkers Standardwerk „Die Stoffe der Wiener Werkstätte 1910-
1932“ von 2004, liegen folgendem Versuch zugrunde, formale Zusammenhänge zwischen 
Sterns Kompositionen einerseits und den Kriterien der Flächenkunst und Produkten des 
Kunsthandwerks andererseits herzustellen.  
Eingangs soll die Relevanz dieser Thematik für Sterns Werk anhand seiner Schrift 
„Experimentelle Fotografie. Fotografische Schöpfung“ erläutert und in Verbindung mit seinen 
Bildern gebracht werden. Diese werden genauer hinsichtlich ihrer Konzeption und ihres 
Musters untersucht und in der Folge mit textilen Erzeugnissen des deutschen Sprachraumes 
verglichen. Die Analyse und der Vergleich unterschiedlicher Mustervorlagen – textiler und 
fotografischer Art – sollen schließlich die formalen Parallelen zwischen den experimentellen 
Werken Sterns und textilen Schmuckformen erkennen lassen.  
6.1 „Experimentelle Fotografie. Fotografische Schöpfung“ – Die 
Verwendung von Mustern oder der „’Muster’-Effekt“162 
Der Stellenwert kompositorischer Gefüge und die Bedeutung des Musters für die 
Flächengestaltung Sterns sind zunächst seiner Schrift „Experimentelle Fotografie. 
Fotografische Schöpfung“ zu entnehmen. Dieser Text enthält Äußerungen, die sowohl die 
Herstellung und Verwendung fotografischer Muster als auch formalästhetische Parameter und 
„günstige“163 Kompositionsstrukturen betreffen.  
Ausgehend von der Idee, „das Einzelne fotografisch zu einer Vielheit“164 zu verbinden, 
intendierte Stern, das Motiv „in ewiger Wiederholung“165 darzustellen, sodass infolge 
symmetrischer Formationen und gitterartiger Zusammenschlüsse schließlich „der Eindruck 
eines Musters entstehe“166. Wie bereits in vorangegangenen Kapiteln erläutert, wurden diese 
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Vorstellungen und Bildideen mithilfe selbst konstruierter Maschinen fotografisch umgesetzt. 
Die exakte Funktionsweise und die präzise Skalierung der Apparaturen garantierten den von 
Stern angestrebten „präzisen Bildcharakter“167, der den Gesamteindruck der Komposition 
wesentlich bestimmte. Denn erst die „absolute Gleichheit der Wiederholungen im 
fotografischen Bilde“168 vermochte, eine ausgewogene Darstellung zu erzeugen. Abgesehen 
von der allgemeinen Forderung nach innerbildlicher Ordnung und Symmetrie, sah Stern die 
Bildwirkung zudem in Abhängigkeit von der individuellen Struktur und Form des 
Einzelmotivs und  dessen serieller Verzahnung. Grundsätzlich sollte der Bildgegenstand „in 
Verbindung mit sich selbst eine Fläche günstiger […] gestalten.“169 Um jedoch den von ihm 
erwarteten „’Muster’-Effekt“170 (Zitat Stern) zu erzielen, waren einige formale Regeln zu 
beachten. Zum einen eigneten sich, laut Stern, runde Umrisse – etwa die einer mit Tautropfen 
benetzten Rose oder einer Kirschblüte – kaum für locker angeordnete Motivreihen, da die 
fehlende Offenheit in Aufbau und Form des Bildgegenstandes die Verzweigung der 
Einzelmotive verhindern würde. In einer engen, flächendeckenden Reihung dieser stark 
begrenzten Sujets sah Stern eher Potential angelegt.171 Ebenso eingeschränkt erschien ihm der 
Wirkungseffekt von Kreisaufnahmen, da sie den verfügbaren Bildraum auf einen fixen 
Durchmesser reduzierten.172 Infolgedessen strebte Stern vornehmlich die serielle Anordnung 
offener, vielteiliger Strukturen – ob vegetabil oder abstrakt – und deren fotografische 
Verdichtung mittels Reihenbildung oder symmetrischer Flächenordnung an. Je nach Motiv 
und Umrissform waren die Lücken zwischen den Einzelmotiven und die Abstände zwischen 
den diagonal, reihen- oder spaltenweise verlaufenden Gliederungen, der Bildwirkung 
entsprechend, zu wählen. Die Verbindung der einzelnen Bildteile untereinander schien 
kreativen Spielraum offen zu lassen und war individuell zu entscheiden, solange die 
Aufnahme präzise und das Muster detailreich und ausgewogen ausfiel.  
Dieses Streben nach „harmonischer Bildempfindung“173, dem „’Muster’-Effekt“174 und dessen 
systematischer Umsetzung erforderte die umfassende Kontrolle der zu bearbeitenden 
Gestaltungsfläche. Der vertikal und horizontal verstellbare Multifot-Adapter erlaubte Stern die 
unmittelbare Ausführung seiner Konzepte, die er zuvor minutiös auf dem Raster seines 
Protokollblattes erstellt hatte. Dieser Plan half ihm, den „fotografisch in Zellen zerlegbaren 
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Raum“175 gestalterisch zu nützen. Stern sah in dieser Form der exakten Flächengestaltung, die 
Möglichkeit, „Kreuzstichmuster fotografisch zu entwerfen“176, wobei er die generelle Option, 
Kompositionen und Muster jeglicher Art fotografisch umsetzen zu können, betonte.  
Diese breite Palette an Alternativen berücksichtigend, zog Stern auch die „industrielle 
Verarbeitung“177 seiner fotografischen Arbeiten in Erwägung, wobei er die individuelle Art 
der Verwertung von Musterung und Bildgegenstand abhängig machte. So empfand er die 
feinen Verstrebungen von Dornenzweigen passend für Stoff- und Papierdrucke, während ihm 
die grobe Form eines Rosenzweiges als ideale Vorlage für Metallprägungen erschien. Die 
„Derbheit eines rauhen Blattes“178 hingegen wirkte geeignet für Lederpressungen. Die 
Reihenformationen spitzer Distelzweige sah Stern wiederum für Tapetenmuster vor.179  
Diese vielfältigen Möglichkeiten der gewerblichen Nutzung betreffen jedoch nicht nur seine 
vegetabilen Kompositionen, sondern auch seine abstrakten Lichtfotografien, wie zum Beispiel 
die Arbeiten der Werkgruppe „Glühender Draht“. In der Sammlung Bogner befinden sich 
mehrere Briefe, die Stern unter anderem an Glühbirnenfirmen wie Osram versandt hatte, in 
der Hoffnung seine Lichtbilder vermarkten zu können. Selbst für den Elektronikkonzern 
Philips findet sich ein vorläufiger, am Protokollblattraster entworfener Gestaltungsvorschlag 
(Abb. 46).180 Schlussendlich wurde jedoch keines seiner Konzepte industriell verwertet. 
 
 
Abbildung 46: 
Alexander Stern, Ausschnitt aus Protokollblatt, Raster, undatiert, 8 x 5,5 cm, Papier, Sammlung Bogner. 
 
Diese Bandbreite an Verwendungsmöglichkeiten und die explizite Absicht, fotografische 
Muster zur gewerblichen Nutzung zu erzeugen, lassen, trotz fehlender Umsetzung, den 
Vergleich der vegetabilen und abstrakten Fotoarbeiten Sterns mit den Flächenkompositionen 
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kunstgewerblicher Erzeugnisse zu. Besonderes Augenmerk soll auf textile Produkte, aufgrund 
der geografischen und zeitlichen Nähe besonders die der Wiener Werkstätte, gelegt werden, 
da die Muster Sterns vor allem gegenüber den variantenreichen Stoffmustern diverser 
Künstlerwerkstätten vergleichbare Strukturen und Konzeptionen offenbaren. Zu diesem 
Zweck werden nun, nach der Betrachtung seiner schriftlich dargelegten Ansichten, die 
Fotografien Sterns auf Mustergefüge und formale Qualitäten untersucht.  
6.2 Sterns Muster 
Während in Kapitel vier Sterns experimentelle Aufnahmen anhand ihrer spezifischen 
Merkmale und Herstellungsprozesse in Werkgruppen zusammengefasst und beschrieben 
wurden, beschäftigt sich dieser Themenkomplex vorrangig mit prinzipiellen 
Gliederungsstrategien und Reihungsformen, die sowohl den vegetabilen als auch den 
abstrakten Mustern Sterns zugrunde liegen. Der allgemeinen Einordnung der 
unterschiedlichen Gestaltungsmöglichkeiten dient das Handbuch Luitpold Schleifers „Dekor 
Muster Struktur“ von 1968. Begriffliche Unterscheidungen und musterspezifische 
Definitionen liefern zudem Bildbeschreibungen und Texte Hans Wichmanns im Münchener 
Sammlungskatalog „Von Morris bis Memphis. Textilien der Neuen Sammlung Ende 19. bis 
Ende 20. Jahrhundert“ aus dem Jahr 1990.  
6.2.1 Ornament – Dekor – Muster  
Vor der Analyse einzelner Gestaltungsmittel sind zunächst drei Begriffe zu differenzieren, die 
ob ihrer thematischen Nähe oft synonym verwendet werden: Ornament, Dekor und Muster. 
Diese drei Schmuckformen unterscheiden sich, laut Hans Wichmann, vor allem in ihrer 
inhaltlichen und formalen Bindung an das Trägermaterial.  
So stehen das Ornament und der Träger in enger Verbindung, ergänzen, durchdringen und 
bedingen einander, sowohl in ihrer Entstehung als auch in ihrem Sinn- und Symbolgehalt.181 
Im Gegensatz dazu wird der Dekor als austauschbares, künstliches Produkt begriffen, dessen 
„dominant ästhetischer Gehalt“182 sich nicht in Abhängigkeit zum Trägermaterial befindet, 
sondern mannigfach anwendbar und flexibel verwertbar ist. Auch das Muster ist nicht 
zwingend an die Beschaffenheit des Trägers gebunden, basiert vielmehr auf 
Schmuckelementen, die „in völliger Gleichheit wiederholt“183 werden. Dieses Prinzip der 
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Musterbildung durch „Gruppierung von Motiven“184 wird auch von Schleifer betont. Dieser 
zitiert zudem Herbert Read, der in „Kunst und Industrie. Grundsätze industrieller 
Formgebung“ (ohne Angabe des Erscheinungsjahres) in Bezug auf Muster und deren 
Entstehung von „unendlichem Rapport“ und Formen, die „über die ganze zu verzierende 
Fläche aneinandergereiht“ werden, spricht.185 Die Übereinstimmung mit Stern und seinen 
Kompositionsmodellen wird an dieser Stelle deutlich.   
Angesichts der dargelegten Bedeutungsunterschiede und Begrifflichkeiten soll daher in 
Zusammenhang mit den experimentellen Fotografien Sterns von Mustern und nicht von 
Ornamentik oder Dekor186 gesprochen werden.187 
6.2.2 Einzelformen 
Prinzipiell besteht die Grundlage eines jeden Musters aus einzelnen Elementen, die sich nach 
bestimmten Ordnungskriterien zusammenschließen. Diese Grundbestandteile lassen sich 
entsprechend ihrer formalen Charakteristika in mehrere Gruppen einteilen. Luitpold Schleifer 
unterscheidet in „Dekor Muster Struktur“ grundsätzlich zwischen geometrischen, stilisierten 
und naturalistischen Formen.188 Diese sehr allgemein gehaltene Klassifizierung ist jedoch 
weder auf das Medium Fotografie noch auf Sterns Fotoarbeiten direkt übertragbar, da 
Schleifer sich auf jedwede Musterform – ob naturbezogen, im grafisch-malerischen, 
architektonischen oder kunsthandwerklichen Bereich – bezieht und damit die Zuordnung der 
fotografischen Kompositionselemente Sterns erschwert und begrenzt werden. Aus diesem 
Grund sind die Kategorien in der Folge zu hinterfragen und für die fotografischen 
Kompositionen Sterns zu adaptieren. 
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Überprüft man die Motive Sterns zunächst auf ihre „geometrisch-konstruktiven“189 Qualitäten, 
fällt, neben einer großen Formenvielfalt, ein Mangel an geometrischen Formelementen auf. 
Weder einfache Grundformen (Quadrat, Rechteck, Dreieck, Rhombus) noch vielteilige 
Gebilde (Wirbelformationen) lassen sich eindeutig nachweisen.190 Zwar mögen einige 
Arbeiten Sterns ellipsen-, stern- oder kreisähnliche Figurationen erkennen lassen (Abb. 14, 
15, 66), sind aber dennoch nicht auf geometrische Modellvorlagen zurückzuführen. Denn 
Stern war an der Erzeugung vorgegebener geometrischer Grundformen nicht interessiert. 
Vielmehr strebte er die Kreation neuartiger, effektvoller Motive und die Abbildung deren 
veränderlicher, experimentell beeinflussbarer Formgebung an. So verfügen Sterns Sujets über 
einen breite Palette an Formen, die jedoch nicht an geometrische Konstruktionsprinzipien 
gebunden sind.  
Im Gegensatz dazu scheint die zweite Kategorie, also die Gruppe stilisierter Motive, viel eher 
in Bezug zu Sterns Œuvre und Bildauffassung zu stehen. Sterns grundlegendes Interesse an 
der Bildwirkung seiner Sujets lassen ihn das Motiv oftmals auf formale Charakteristika, wie 
Konturlinien oder strukturelle Merkmale, reduzieren. Diese Stilisierung, im Sinne einer 
Betonung der Grundstruktur und Vereinfachung der Formen191, zeigt sich vor allem in der 
Ästhetisierung vegetabiler Motive (Abb. 6, 28).192 Ob eng gereihte Formationen oder 
aufgelockerte Kompositionen – das Sujet wird abseits eines Naturzusammenhangs dargestellt, 
mit dem Ziel durch ausgewogene Gestaltung und Optimierung der Motivformen einen 
ansprechenden „’Muster’-Effekt“193 zu erzeugen.  
Dieses Bestreben steht in starkem Kontrast zur dritten Gruppe, die die naturalistischen 
Formelemente umfasst. So groß Sterns Interesse an der Darstellung pflanzlicher Formen auch 
war; es ging ihm nicht um die wirklichkeitsgetreue Abbildung. Entscheidend waren vielmehr 
Formgebung und Bildwirkung der Motive, ob in Gestalt einer halb vertrockneten Ranke oder 
eines frisch geernteten Blattes, und nicht deren naturgetreue Wiedergabe.  
Da nun weder die erste noch die dritte Ordnungsgruppe auf Sterns Motive übertragen werden 
kann und selbst die zweite Kategorie sich nur auf Sterns Pflanzenaufnahmen beziehen lässt, 
soll die Benennung neuer Formgruppen die Einteilung erleichtern und den fotografischen 
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Mustern Sterns gerecht werden. Deren motivische Bandbreite erstreckt sich von vegetabilen 
Sujets über durchscheinende, dreidimensional anmutende Lichtgebilde bis hin zu linearen 
Drahtformationen. Jedes auf experimentellem Wege erzeugte Motiv weist unerwartete 
Umrissformen, Strukturen und Effekte auf. Angesichts dieses Formenreichtums könnten 
unzählige Gruppierungen und Unterteilungen vorgenommen werden. Um diese enorme 
Vielfalt jedoch nicht durch gesuchte Zuschreibungen und Kategorisierungen einzugrenzen, 
soll im Hinblick auf Sterns Musterformen vorrangig zwischen vegetabilen und abstrakten 
Grundelementen (mit Ausnahme des Bergschuh-Motivs in Abb. 7) unterschieden werden. 
Diese Klassifizierung verschafft einen groben Überblick über die variantenreichen 
Formgebungen Sterns, deren Gliederungssysteme eine ebenso große Bandbreite aufweisen. 
6.2.3 Gliederungsstrategien 
Nach der Einteilung der Grundmotive in vegetabile und abstrakte Formen gilt es, die Muster 
Sterns, ihrem Aufbau entsprechend, zusammenzufassen und zu analysieren.  
Zunächst lässt sich das Prinzip der Wiederholung als das den Aufnahmen Sterns zugrunde 
liegende Gestaltungskonzept feststellen.194 Das Modell der fortlaufenden Repetition zeigt sich 
sowohl in Kreis-, Reihen- als auch Flächenmustern und bestimmt den Gesamteindruck der 
fotografischen Arbeiten Sterns. Das Bestreben, dasselbe Sujet in „ewiger Wiederholung“195 
abzubilden, wurde von Stern bereits in seiner Schrift „Experimentelle Fotografie. 
Fotografische Schöpfung“ formuliert und unterscheidet dessen fotografische Kompositionen 
von herkömmlichen, mehrteiligen Mustern, die aus der Verbindung verschiedener 
Grundelemente bestehen.  
Die Intention Sterns, fotografische Muster mittels reihenweise reproduzierter Einzelformen zu 
erstellen, führt zwar einerseits zu einer Beschränkung der innerbildlichen Motiv-Vielfalt196, 
betont andererseits jedoch die für die Bildwirkung bedeutsame Rolle der 
Gliederungsstrategien und Musterformen. 
In Anlehnung an die Bildbeschreibungen des Kataloges der Neuen Sammlung München und 
an die Ordnung Luitpold Schleifers in „Dekor Muster Struktur“ können Sterns fotografische 
Arrangements in Reihen-, Flächen- und Kreismuster unterteilt werden. Die Übergänge 
zwischen den einzelnen Gruppen sind als fließend zu betrachten, da oftmals mehrere 
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Bezeichnungen gleichzeitig zutreffen. So beruht ein Großteil der experimentellen Arbeiten 
Sterns auf Reihenmustern, die bei zunehmender Dichte und Struktur jedoch auch als 
Flächenmuster bezeichnet werden können. Die Grundlage dieser beiden Kompositionsgefüge 
sind einzelne Motivreihen, die das Sujet in horizontaler (Abb. 47), vertikaler (Abb. 48) oder 
diagonaler Reihung (Abb. 49)  auf der Bildfläche verankern. 
       
 
Die Anordnung dieser Reihen erfolgt entweder in Form von zeilenweise gegliederten 
Motivformationen (Abb. 22, 23, 33, 34, 50), locker geordneten Streumustern (Abb. 51) oder 
engmaschigen Gittersystemen (Abb. 52). Abgesehen von der unterschiedlichen Dichte der 
Reihungen, bestehen zudem Unterschiede im Verlauf der Sujetketten. Neben aufsteigendem 
Rankenwerk (Abb. 47) finden sich oftmals vertikal und horizontal versetzte Reihenmuster 
(Abb. 4, 24, 25, 35, 50, 51). 
       
 
Abbildung 47: 
 A. Stern, o. T., o. J., 40 x 30 cm,  
Fotografie, Sammlung Bogner. 
 
Abbildung 52: 
 A. Stern, o. T., o. J.,  
28,2 x 20,5 cm,  
Fotografie, Sammlung Bogner. 
 
Abbildung 48: 
A. Stern, o. T., o. J., 39 x 30 cm,  
Fotografie, Sammlung Bogner. 
 
Abbildung 49: 
A. Stern, Aus der Serie Multifot, 1933, 
23,3 x 16,2 cm, Fotografie,  
Neue Galerie Graz. 
 
Abbildung 50: 
 A. Stern, Glühender Draht,  
1946, 16,3 x 12,4 cm,  
Fotografie, Neue Galerie Graz. 
Abbildung 51: 
 A. Stern, o. T., o. J., 40 x 30 cm, 
 Fotografie, Sammlung Bogner. 
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Innerhalb der einzelnen Gliederungen sind weitere Gestaltungsmöglichkeiten gegeben. Wie 
bereits in Kapitel 4 erwähnt, dienen motivische Variationen und divergierende Abstände einer 
Belebung der fotografischen Muster. Dementsprechend oft wird das Einzelmotiv gespiegelt 
(Abb. 11, 47), versetzt (Abb. 4, 24, 53) oder umgekehrt (Abb. 54) dargestellt.  
 
      
 
Auch die Abstände zwischen den reproduzierten Sujets und den Motivreihen vermögen die 
Bildwirkung zu beeinflussen. Sowohl Freistellen und lockere Gliederungssysteme (Abb. 53) 
als auch verdichtete, kompakte Flächenmuster (Abb. 55) bestimmen Sterns experimentelle 
Arbeiten.  
 
 
 
Abbildung 55: 
A. Stern, o. T., o. J., 40,5 x 30, 7 cm, Fotografie, Sammlung Bogner.  
 
Neben den Reihen- bzw. Flächenmustern umfasst Sterns Œuvre auch einige Kreismuster. 
Sowohl gegenständliche (Blatt, Abb. 30; Bergschuh, Abb. 7) als auch abstrakte Motive 
(Drahtgeflecht, Abb. 36) werden in unterschiedlicher Manier, eng gereiht und lose gegliedert, 
in vielfacher Wiederholung kreisförmig angeordnet. Da die vorgegebene Kreisform die 
Abbildung 54: 
 A. Stern, Glühender Draht, 1946, 15,1 x 12,1 cm, 
Fotografie, Neue Galerie Graz. 
Abbildung 53: 
 A. Stern, o. T., o. J., 40,5 x 31 cm, Fotografie, 
Sammlung Bogner. 
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Gestaltungsmöglichkeiten jedoch erheblich beschränkt, ist auch die Variationsbreite der 
Gliederungsstrategien begrenzt. Dieser Umstand ließ Stern auch nach ersten Versuchen 
wieder zu Reihen- und Flächenmustern umschwenken.  
6.3 Textile Muster 
Die dargelegte Vielfalt der fotografischen Muster Sterns soll nun in Bezug zu textilen 
Erzeugnissen des Kunstgewerbes gesetzt werden. Die Konzentration auf den Zweig 
Textildesign ergibt sich vor allem durch die auffallende Nähe der Kompositionen Sterns zu 
textiler Gebrauchskunst. So lassen sich die fotografischen Arbeiten infolge 
übereinstimmender Gestaltungsmöglichkeiten und Musterformen – trotz deutlicher 
Materialunterschiede – mit Web-, Knüpf- und Druckstoffen diverser Werkstätten und Meister 
vergleichen. Zudem basieren textile Muster ebenso wie Sterns Arrangements auf dem Prinzip 
des Rapports, also der systematischen Wiederholung einzelner Motive und Motivgruppen197, 
und verfügen damit über ein ähnliches Grundkonzept. Aufgrund dieser formalen Parallelen 
werden nun verschiedene, zwischen 1905 und 1925 im deutschsprachigen Raum entstandene 
Textilien den fotografischen Kompositionen Sterns gegenübergestellt.  
Zunächst sollen die textilen Produkte der Wiener Werkstätte betrachtet werden. Sowohl die 
geografische Nähe als auch die künstlerische Wirkkraft der Produktionsgemeinschaft zu 
Beginn des 20. Jahrhunderts sprechen für einen Vergleich der fotografischen Muster Sterns 
mit den Stoffen der Wiener Werkstätte. Die 1903 von Josef Hoffmann, Kolo Moser und Fritz 
Waerndorfer gegründete „Productiv-Genossenschaft von Kunsthandwerkern“198 wurde 1910 
um eine Modeabteilung unter der Führung von Eduard Josef Wimmer-Wisgrill erweitert. 
Angela Völker lieferte unter dem Titel „Die Stoffe der Wiener Werkstätte 1910-1932“ eine 
umfassende Aufarbeitung der Erzeugnisse dieser Abteilung. Im Laufe ihres langjährigen 
Bestehens beschäftigte die Modewerkstatt viele Künstlerpersönlichkeiten, die in ihren textilen 
Arbeiten unterschiedliche Einflüsse und Strömungen verarbeiteten. Betrachtet man nun die 
einzelnen Personalstile im Hinblick auf die experimentellen Arbeiten Sterns, sind vor allem 
die Kompositionen Josef Hoffmanns und Eduard Josef Wimmer-Wisgrills hervorzuheben.  
Josef Hoffmann – Architekt, Mitbegründer der Wiener Secession und „künstlerischer 
Leiter“199 der Wiener Werkstätte – verfolgte und prägte, neben Kolo Moser, in der Zeit um die 
Jahrhundertwende einen geometrisch-abstrakten Stil, der sich deutlich von den stilisierten 
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Pflanzenbildern des „floralen Jugendstils“200 unterschied. Seine „Geometrisierung des 
Musters“201 führte zu einer Vereinfachung und Reduktion der Formen. Zudem wurden die 
Motive, ganz im Gegensatz zu den voluminösen Blumenmustern eines William Morris, in 
kleinformatigen Rapporten zusammengefasst.202 Diese Gestaltungsprinzipien werden in 
Abbildung 56 deutlich. Die Stoffmuster bestehen aus kleinteiligen Motivgruppen, die mittels 
Reihen- bzw. Flächengliederung gitterartig auf der Bildfläche verankert sind.  
 
 
Abbildung 56:  
Josef Hoffmann, Web- und Druckstoffe, Ausführung: Joh. Backhausen & Söhne, 1909, Wien. 
 
Weitere Beispiele aus Hoffmanns Musterschatz zeigen senkrecht aufsteigende 
Rankengeflechte (Abb. 57), dichte, geometrische Gefüge (Abb. 58) und stilisierte 
Vertikalbänder (Abb. 59). Obwohl sich die Kompositionen in vielen Fällen nicht auf jeweils 
ein Sujet beschränken, sondern bis zu fünf unterschiedliche Formen pro Entwurf umfassen – 
also im Gegensatz zu Sterns innerbildlicher Begrenzung des Formenvokabulars stehen – 
scheint dennoch nicht die motivische Bandbreite im Vordergrund zu stehen. Vielmehr liegt 
den Flächendesigns eine präzise Ordnung zugrunde, die die Sujets in ihrer Bildwirkung 
bestimmt. Die strukturierte und systematische Gliederung der Motive auf der Bildfläche 
erfolgt, wie bei den fotografischen Mustern Sterns, nach den Prinzipien der Reihung und 
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Wiederholung. Regelmäßigkeit und Einheitlichkeit des Musters spielen daher auch bei 
Hoffmann eine entscheidende Rolle in der Gestaltung.  
 
                      
 
Neben strukturellen Überschneidungen mit Josef Hoffmann bestehen auch kompositorische 
Ähnlichkeiten mit Eduard Josef Wimmer-Wisgrill. So kann sein locker gegliedertes 
Reihenmuster stilisierter Goldblätter (Abb. 60) mit den vegetabilen, streumusterartig 
geordneten Motivserien Sterns (Abb. 51, 61) verglichen werden. Das Stoffmuster „Ameise“ 
(Abb. 62) wiederum vereint versetzt gereihte Blumenmotive mit gestrichelten, schwarz-
weißen Horizontalbändern, die an Sterns lineare Drahtgefüge erinnern mögen. 
 
                        
Abbildung 57: 
 J. Hoffmann, Lerche, 1910/11,  
Stoffmuster, Museum für Angewandte 
Kunst Wien. 
Abbildung 58: 
 J. Hoffmann, Adler, 1910/12, 
Stoffmuster, Museum für 
Angewandte Kunst Wien. 
 
Abbildung 59: 
 Josef Hoffmann, Biene, 1910/11, 
Stoffmuster, Museum für Angewandte 
Kunst Wien. 
Abbildung 60: 
 Eduard Josef Wimmer-Wisgrill,  
Goldblatt, 1910/11, Stoffmuster, Museum 
für Angewandte Kunst Wien. 
 
Abbildung 61: 
 A. Stern , Entwurf für einen 
Bucheinband, 1935 (?), 23,5 x 17,7 cm, 
Fotografie, Neue Galerie Graz. 
Abbildung 62: 
 E. J. Wimmer-Wisgrill,  
Ameise, 1910/ 11, Stoffmuster, 
Museum für Angewandte Kunst 
Wien. 
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Eine starke Tendenz zu kleinteiligen Rapportmustern ist auch Richard Riemerschmid 
zuzusprechen, der ab 1903 für die Deutschen Werkstätten in Dresden tätig war.203 Seine 
Dekorationsstoffe präsentieren ornamenthafte, stilisierte, vegetabile Motive in verschiedenen 
Ordnungsvarianten – ob in lockerer Streuung (Abb. 63), im aufwärts strebenden 
Rankengeflecht (Abb. 64) oder in gitterartigen Verstrebungen (Abb. 65).  Im Vergleich zu 
Stern scheint es den Stoffen zwar an einem präzisen, streng symmetrischen Grundgefüge zu 
mangeln, jedoch verfügen sie über vergleichbare Reihensysteme (versetztes Streumuster, 
Rankengewinde, Reihengliederung). Zudem ist in den Beispielen Riemerschmids ein den 
Mustern Sterns verwandtes, reduziertes Formenvokabular zu erkennen. Besonders Abbildung 
65 lässt sich hinsichtlich ihres Grundmotivs – einer kreisförmig, in sich verschlungenen 
Spiralform – einer Fotografie Sterns (Abb. 66) aus der Werkgruppe „Glühender Draht“ 
gegenüberstellen. 
 
               
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Auch die 1911 entstandenen Bandgewebe des ebenfalls in Deutschland tätigen Georg Fuchs 
sind mit Sterns Aufnahmen vom „Glühenden Draht“ zu vergleichen. Fuchs gliedert 
schwarzweiße Zick-Zack-Linien in regelmäßige und versetzte Reihengefüge (Abb. 67, 68), 
                                                 
203
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Abbildung 63: 
R. Riemerschmid,  
Musterrapport,  
1905, 25 x 21,5 cm,  
Dekorationsstoff, 
 Neue Sammlung  
München. 
Abbildung 64: 
 R. Riemerschmid,  
Musterrapport,  
1905, 18 x 16,3 cm,  
Dekorationsstoff,  
Neue Sammlung  
München. 
Abbildung 65: 
 R. Riemerschmid,  
Musterrapport,  
1905, 6 x 6 cm,  
Dekorationsstoff,  
Neue Sammlung  
München. 
 
Abbildung 66: 
 A. Stern, Glühender Draht (?), o. J., 
Detail (Original: 28,2 x 20,5 cm), 
Fotografie, Sammlung Bogner. 
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ebenso wie Stern seine fotografisch erzeugten, linearen Drahtgeflechte reihenweise ordnete 
(Abb. 33, 34, 55). 
 
 
Abbildung 67: 
Georg Fuchs, Musterrapport, 1911, 1,4 x 1,2 cm, Baumwollband, Neue Sammlung München. 
 
 
Abbildung 68: 
Georg Fuchs, Musterrapport, 1911, 2 x 2cm, Baumwollband, Neue Sammlung München.  
 
Noch eindeutiger fällt der Vergleich der Drahtreihen Sterns mit Else Wentz-Viëtors 
Stoffentwurf von 1924/25 (Abb. 69) aus. Sowohl die Fotografie (Abb. 34) als auch der 
Dekorationsstoff weisen zackige Horizontallinien in ähnlichen Abständen auf. Während die 
einzelnen Reihen Sterns um einiges symmetrischer und regelmäßiger angelegt sind, da sie 
durch die serielle Wiederholung eines präzise ausgeführten Grundmotivs erzeugt wurden, 
wirkt die Linienführung Wentz-Vietors jedoch gewollt zufällig und ungeordnet. 
 
  
Abbildung 69: 
Else Wentz-Viëtor, Musterrapport, 1924/25, 21 x 10 cm, Dekorationsstoff, Neue Sammlung München.  
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Betrachtet man Sterns fotografische Kompositionen und die angeführten Stoffmuster nun im 
Überblick, lassen sich grundsätzliche Parallelen in Motivwahl und Gliederung erkennen. 
Ohne Alexander Sterns Arbeiten in Bezug zu einer spezifischen Strömung oder 
Kunstrichtung, wie den Ausprägungen des Jugendstils, setzen zu wollen, sollte der Vergleich 
mit textilen Werken Wiener und deutscher Werkstätten und Meister ebendiese formalen 
Zusammenhänge und Anknüpfungspunkte aufzeigen. 
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7 EXPERIMENTELLE FOTOGRAFIE - Conclusio 
Alexander Sterns experimentelles Œuvre lässt sich aus unzähligen Blickwinkeln betrachten. 
Bislang wurde seine Arbeit im Kontext fototheoretischer Diskurse (Kapitel 3.3), im Vergleich 
zu Fotografien bedeutender Wegbereiter (Kapitel 5) und anhand formaler Kriterien (Kapitel 4, 
6) untersucht. Darüber hinaus bieten seine fotografischen Erzeugnisse jedoch viele weitere 
Bezugspunkte. Vor allem sind sie mit wichtigen Strömungen und Entwicklungen der 
Fotografiegeschichte in Verbindung zu bringen, deren gemeinsamer Nenner im Bereich der 
experimentellen Fotografie zu finden ist. Dieses Themenfeld umfasst eine breite Palette 
heterogener Werke, die auf unterschiedlichen Arbeitsansätzen, Gestaltungsvorhaben und 
Versuchsanordnungen basieren. Die zugrunde liegenden Intentionen – künstlerischer oder 
wissenschaftlicher Natur – bestimmen den Entstehungszusammenhang, die Form und den 
Inhalt dieser experimentellen Arbeiten und führen oftmals zu Überschneidungen mit 
verwandten Themen und Forschungsgebieten – ob Pflanzenfotografie, die Darstellung 
optischer, chemischer und physikalischer Phänomene, die Dokumentation von 
Bewegungsstrukturen oder die Abbildung des Mikrokosmos. Diese einzelnen Bereiche 
basieren zumeist auf experimentellen Arbeitsvorgängen und sind daher gleichzeitig der 
experimentellen Fotografie zuzuordnen. Auch Sterns Œuvre wird von solchen 
Überschneidungspunkten bestimmt. So beschäftigte er sich im Zuge seiner fotografischen 
Laufbahn mit Mikro- und Makrofotografie, Tier- und Pflanzenbildern, seriellen 
Bewegungsaufnahmen, der Darstellung des „Unsichtbaren“204 und der Abbildung von 
Lichtprojektionen (Werkgruppe „Wunderbarer Glühfaden“). Seine Aufnahmen 
veranschaulichen die experimentelle Auseinandersetzung mit dem Medium Fotografie und 
eine fortwährende Auslotung dessen gestalterischer Möglichkeiten. Trotz ihrer Nähe zu 
naturwissenschaftlichen Themengebieten fußen Sterns experimentelle Arbeiten205, im 
Vergleich zu den physikalischen Studien eines Ernst Mach oder den physiologischen 
Experimenten eines Étienne-Jules Marey, auf formal-ästhetischen Überlegungen und dem 
künstlerischen „Wille[n] zur Gestaltung“206. Innerhalb der Kategorie der experimentellen 
Fotografie sind die Bilder Sterns also nicht dem wissenschaftlichen, sondern dem 
künstlerischen Zweig zuzuordnen. Eine genauere Eingrenzung und Definition dieses 
Teilbereichs liefern J. A. Schmoll und Gottfried Jäger im Ausstellungskatalog „Das Foto als 
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autonomes Bild. Experimentelle Gestaltung 1839-1989“ von 1989. Sie verstehen unter der 
„experimentelle[n] Richtung […] mit rein ästhetischer Zielsetzung“207  
 
„[…] den freien, unkonventionellen Umgang mit dem fotografischen Material, wenn sein Ziel 
die Erkundung und Erweiterung der Fotosprache ist und sein Ergebnis das gestaltete, 
künstlerische Bild.“208 
 
Diese weit gefasste Begriffserklärung lässt sich nicht nur auf die Arbeiten Alexander Sterns, 
sondern gleichzeitig auch auf viele weitere Künstlerpersönlichkeiten beziehen. 
Dementsprechend vielfältig präsentiert sich die Bildauswahl des Ausstellungskataloges. 
Angefangen von Fotogrammen209 der Frühzeit (William Henry Fox Talbot, Anna Atkins) über 
die bildmäßigen Erzeugnisse der Kunstfotografen der Jahrhundertwende (Heinrich Kühn, 
Edward J. Steichen) bis zu experimentellen Fotoarbeiten der 1920er (Man Ray, Christian 
Schad, Lazlo Moholy-Nagy) und Produkten späterer Experimentalformen (u. a.: subjektive, 
generative Fotografie) bietet die Bildzusammenstellung einen differenzierten Überblick über 
verschiedene Formen experimenteller Gestaltung.  
In ihrem Katalogbeitrag „Bildautonomie. Fotos aus neuen Welten“ setzt sich Jutta Hülsewig-
Johnen im Speziellen mit den Photogenischen Zeichnungen Talbots und Atkins und den 
experimentellen Fotogrammen Man Rays und Laszlo Moholy-Nagys auseinander. Ihre 
Untersuchung bezieht sich besonders auf den Aspekt der freien, eigengesetzlichen 
Bildgestaltung. Diese sei, laut Hülsewig-Johnen, das Ziel der „produzierenden Fotografie“, 
während die „reproduzierende Fotografie“ im Gegensatz dazu nur die wirklichkeitsgetreue 
Abbildung eines Motivs anstrebe.210 Dieser Einteilung zufolge spricht Hülsewig-Johnen den 
Werken Talbots und Atkins eine Zwischenstellung zu. Denn, obwohl ihre Fotoarbeiten die 
präzise Wiedergabe der Außenwelt intendierten, ist ihnen, aus heutiger Sicht, ein ästhetischer 
Eigenwert zuzusprechen, der die Fotogramme, wenn auch ungewollt, einer neuen, autonomen 
Bildwirkung zuführt.211 Die bewusste Produktion eigengesetzlicher, von Gestaltungsvorgaben 
und Abbildungsregeln unabhängiger Bilder sei, gemäß Hülsewig-Johnen, erst seit Beginn des 
20. Jahrhunderts denkbar. Die Autonomisierung des Kunstwerkes führte in allen Bereichen 
der Kunst zu einer veränderten Bildauffassung und erweiterte damit die bisherigen 
                                                 
207
 Jäger/ Schmoll gen. Eisenwerth 1989, S. 9. 
208
 Jäger/ Schmoll gen. Eisenwerth 1989, S. 9. 
209
 Beim Fotogramm handelt es sich um ein Produkt kameraloser Abbildungstechnik, bei dem der darzustellende 
Gegenstand auf lichtsensibles Papier gelegt wird und sich dessen Struktur infolge der Lichteinstrahlung auf dem 
Papier abbildet. 
210
 Hülsewig-Johnen 1989, S 13. 
211
 Hülsewig-Johnen 1989, S. 13 f. 
 67 
Ausdrucks- und Experimentiermöglichkeiten.212 Abseits von Abbildungstraditionen und der 
reglementierten Wiedergabe nachvollziehbarer Motivzusammenhänge wurden auch in der 
Fotografie neue Darstellungsformen geschaffen. Besonders das fotografische Verfahren, die 
optisch-chemischen Abläufe und die technischen Prozesse boten Gelegenheit zu freier, 
experimenteller Gestaltung und der Produktion eigengesetzlicher Bilder. Als wichtige 
Vertreter dieser Richtung gelten Man Ray, Christian Schad und Laszlo Moholy-Nagy. Deren 
Arbeiten veranschaulichen individuelle Formen der experimentellen Auseinandersetzung mit 
fotografischen Darstellungsmethoden, die, fernab von vertrauten Sehmustern und 
traditionellen Präsentationsmodi, neue Bildwelten offenbaren.213  
Auch Alexander Stern war weder an naturgetreuer Abbildung noch an der mimetischen 
Reproduktion der Außenwelt interessiert. Vielmehr nutzte er die technischen und 
gestalterischen Mittel der Fotografie, um seine Ideen umzusetzen und neue Bildinhalte zu 
produzieren. Ebenso wie Man Ray, Christian Schad und Laszlo Moholy-Nagy bediente er 
sich dabei experimenteller Vorgangsweisen.214 Trotz dieses experimentellen Charakters 
unterliegen die meisten Fotografien Sterns jedoch grundlegenden Regeln, die die präzise 
Reproduktion der Einzelmotive und die gleichmäßige Ordnung seiner Muster gewährleisten 
sollten. Sowohl Regelhaftigkeit als auch Reproduzierbarkeit (im Sinne einer gezielten 
Wiederholung ausgesuchter Sujets) gelten somit als entscheidende Faktoren in Sterns Œuvre. 
Hülsewig-Johnen führt allerdings regelunabhängige Gestaltungsfreiheit und Originalität – 
„die exakte Wiederholbarkeit zum identischen Resultat“215 soll ausgeschlossen werden – als 
entscheidende Parameter autonomer Bildproduktion an. Damit erfüllt Stern scheinbar nicht 
alle Kriterien Hülsewig-Johnens. Zwar erzeugte er im Sinne der „produzierenden 
Fotografie“216 neuartige Motivformen und eigengesetzliche Bildstrukturen auf 
experimentellem Wege, intendierte andererseits jedoch, diese neu geschaffenen Bildinhalte 
mithilfe seiner Maschinen und Protokollblätter seriell zu vervielfältigen.  
Da Stern nun weder der „reproduzierenden Fotografie“217 zugeordnet werden kann, noch 
Hülsewig-Johnens Definition einer originalen Bildgestaltung entspricht, scheint deren 
Einteilung einer Erweiterung zu bedürfen. Die Arbeiten Sterns zeigen, dass der künstlerisch-
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autonome Wert eines Motivs durch dessen systematische Vervielfältigung nicht zwingend 
vermindert wird, sondern vielmehr als Teil eines Programms gesehen werden kann; 
Experiment und System schließen einander nicht aus. 
Mithilfe der Fotografie und seiner originären Apparaturen kreierte Stern neue, 
eigengesetzliche Motivwelten, die, abgesehen von Einzelsujets der Werkgruppen „Der 
wunderbare Glühfaden“ und „Vibrierender Draht“, erst in ihrer Wiederholung und seriellen 
Anordnung sein in der Schrift „Experimentelle Fotografie. Fotografische Schöpfung“ 
dargelegtes Bildkonzept vollständig umsetzten und sich schlussendlich nach seinen 
Vorstellungen zu fotografischen Mustern formierten. Angesichts des künstlerischen 
Programms Alexander Sterns wirkt Hülsewig-Johnens Bezugnahme auf die Originalität 
eigengesetzlicher Bilder daher einschränkend und wird der Fülle experimenteller Werke und 
autonomer Bildkonzepte nicht gerecht.  
 
Schlussendlich zeigt dieser Einordnungsversuch die Schwierigkeit einer Gliederung und 
Unterteilung experimenteller Fotoarbeiten. Ob die Differenzierung nun nach 
Gestaltungskonzepten, Materialien, Darstellungsweise, Abbildungsverfahren oder 
Strömungen erfolgt – die Vielfalt experimenteller Fotografie ist kaum in klar definierte  
Kategorien zu unterteilen. Im besten Falle können anhand inhaltlicher oder formaler 
Anknüpfungspunkte Bezüge geschaffen und durch Vergleiche wichtige Charakteristika 
erarbeitet werden. Die Fotografien Alexander Sterns spiegeln diese Bandbreite wider. Viele 
seiner Arbeiten lassen sich Werken bedeutender Vorläufer gegenüberstellen und sind 
hinsichtlich des jeweiligen Entstehungszusammenhangs dennoch nicht miteinander zu 
vergleichen. Aufgrund dieser Tatsache stehen Alexander Sterns experimentelle Bilder in einer 
Reihe mit bedeutenden Werken experimenteller FotografInnen und sind gleichzeitig 
hinsichtlich ihrer einzigartigen Ausführung hervorzuheben.  
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11 ANHANG 
ABSTRACT  
Die vorliegende Diplomarbeit befasst sich mit dem experimentellen Œuvre Alexander Sterns. 
Seine Auseinandersetzung mit diesem Themenfeld erfolgte sowohl auf theoretischer als auch 
auf praktischer Ebene. Daher umfasst dieser Werkbereich – Stern war neben seiner 
beruflichen Verpflichtungen am Botanischen Institut der Karl-Franzens-Universität in Graz 
zudem als Buchautor, Film- und Fotojournalist tätig – neben seinen experimentellen 
Fotografien auch diesbezügliche Schriften und Aufzeichnungen. Besonders Sterns 
handschriftlich auf 1938 datiertes Typoskript „Experimentelle Fotografie. Fotografische 
Schöpfung“ gibt Aufschluss über seine Gestaltungsvorhaben und Bildideen sowie über deren 
praktische Umsetzung.  
Die Diplomarbeit enthält aufgrund dieser Materialdichte zunächst eine Zusammenschau der 
experimentellen Arbeiten Sterns und deren schriftlich formulierter Gestaltungs- und 
Verwirklichungskonzepte. Die dem Typoskript entnommenen Gedanken Sterns zu den 
vielfältigen Möglichkeiten der Fotografie werden in der Folge zu fototheoretischen 
Überlegungen William Henry Fox Talbots, Walter Benjamins, Vilém Flussers, Gottfried 
Jägers und Herbert W. Frankes in Bezug gesetzt. Auf die Bildanalyse der einzelnen 
Werkgruppen, „Der wunderbare Glühfaden“, „Vibrierender Draht“, „Multifot“, 
„Polysektofot“ und „Glühender Draht“, folgt ein Vergleich mit den technischen und 
gestalterischen Verfahren Etienne-Jules Mareys und Eadweard Muybridges. Die 
Untersuchung der fotografisch erzeugten Musterformen Sterns und deren Gegenüberstellung 
mit textilen Werken des Kunstgewerbes aus dem ersten Drittel des 20. Jahrhunderts sollen in 
der Folge weitere Anknüpfungspunkte herstellen und die formalen Qualitäten der 
fotografischen Muster Sterns unterstreichen. Zuletzt wird im Abschlusskapitel, anhand Jutta 
Hülsewig-Johnens Artikels zur Bildautonomie, auf die Vielfalt experimenteller Bilder und die 
Schwierigkeit deren Kategorisierung eingegangen. 
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